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Partea a IV-a 


PERIOADA BAROCULUI 


12. Renașterea venețiană, 
manierismul, inceputurile barocului 


VENEŢIA, SECOLUL AL XVI-LEA 


O imagine a Veneţiei, așa cum era ea în pragul 
ecolului al XVI-lea, se poate obţine prin ochii 
pictorului Gentile Bellini. Reportajul mei) reali- 
zat de acesta în Procesiune în piața San Marco 
fig. 212) — atit de precis încît istoricii arhitec- 
turii pot face reconstituiri ale unor edificii de 
nult dispărute; încît cercetătorii pot studia mo- 
aicurile şi sculpturile bazilicii San Marco aşa cum 
rătau înainte de restaurările ulterioare; încît is- 
1oricii interesaţi de ritualul liturgic, muzică şi cos- 
1ume găsesc în el informaţii de prima mînă — se 
încadrează în realismul renascentist. Măreţia so- 
lemnă și stabilitatea picturii lui Bellini sînt mai 
frapante dacă le comparăm cu avîntul imaginativ 
al manierismului şi al începuturilor barocului. Aşa- 
dar, subiectul Procesiunii, conținutul ei epic, mo- 
dul de reprezentare, structura formală şi împreju- 
rările în care a fost comandat tabloul ne spun 
multe despre viața Veneţiei și despre evoluția spe- 
cifică a artelor în acest oraș, într-o perioadă de 
tranziue. 

Bazilica San Marco definește prompt Veneţia 
ca loc de întilnire al Orientului cu Occidentul. 
începută în veacul al X-lea, ea este rodul cîtorva 
secole de efort colectiv. Într- adevăr, E) veche lege 
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sericii. Ca rezultat, în structura acesteia se găsesc 
elemente aduse din toate ţările mediteraneene — 
de la cei patru cai de bronz romani sculptaui în 
secolul I e.n. și puşi deasupra intrării centrale 
(fig. 213) pînă la coloanele de marmura policromă 
din Alexandria, ferestrele de alabastru grecesc și 
adaosurile contemporane. Planul bazilicii este în 
cruce greacă, cu cupole peste ambele braţe și cu o 
cupolă centrală avînd 12,80 m în diametru. 

Deasupra intrării în nartex, paralel cu toată 
lungimea fațadei, se află o galerie deschisa în care 
putem vedea, în tabloul lui Bellini, mai multe li- 
guri. Mai sus de galerie este un şir de gabluri ar- 
cuite în dusină ce cuprind rîndul superior de mo- 
zaicuri. Pe creasta gablului central vedem leul 
înaripat al Sfîntului Marcu, unul din cele patru 
animale ce îi simbolizeaza pe evangheliști, plasa: 
acolo pentru a-l cinsti pe sfint ca patron al oraşu 
lui. În dreapta este un colț din Palatul Dogilor 
unde cîrmuitorul și oaspeţii săi sint aşezaţi în ga- 
leria cu arcade de la carul al doilea. Acest bizar 
soi de primărie gotică se înalță pe doua niveluri 
de arcade în ogivă deschise, peste care se afla un al 
treilea, remarcabil prin decorația sa rombică în 
plăci de marmură roz deschis. La stinga este ve 
chea bibliotecă, de unde un numeros public priveşte 
la ceea ce se petrece în piaţă. Cladirea, cu acoperi 
şul ei crenelat şi cu curioasele ei hornuri, dateaza 
tot din epoca medievala. 

Mai remarcabila decir arhitectura este totuşi 
biblioteca în sine. Lipsită de figuri literare mar- 
cante, Veneţia păstra cu grijă colecţiile de cărţi 
ce îi fuseseră lăsate de poetul Petrarca, de cârtu- 
rarul grec Visarion şi de alui donatori, caci în 
acest oraș al apei primejdia de foc era mai mică 
decît aiurea. Pe lingă aceste colecţii, biblioteca 
adăpostea exemplare din toate carțile produse de ra- 
finatele tiparniţe și legătorii venețiene, printre ele 
aflindu-se frumoasele şi, totodată, ieftinele ediţii 
din clasici publicate prima vara aici de către ves- 
tita tipografie a lui Aldus Manutius și care au 
contribuit mult la răspîndirea culturii în întreaga 


lume civilizată. În veacul al XVI-lea aceste colec- 6 


ii au fost mutate în frumoasa clădire construită 
vizavi, după planurile lui Sansovino, şi menită 
tocmai adăpostirii lor (fig. 214). 

În scena procesiunii se poate sesiza, atit la 
participanţi cit şi la spectatori, un sentiment de 
i 
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ibertate a mişcării sociale şi de Irancheţe a vie- 
ţii publice. Independenţa Veneţiei şi prosperitatea 
cetățenilor ei se datorau mai ales poziţiei neobiş- 
nuite a oraşului. Clădiră pe un grup de insule în- 
ur-o lagună a Mării Adriauice, Veneţia era cu ade- 
vărat ceea ce un poet florentin descria ca „un oraş 
în apă, fără ziduri“. Apărată de atacuri pe uscat 
și pe mare, ca urmare a faptului că avea cea mai 
nuternică flotă existentă pe atunci, Veneţia între- 
tinea un comerţ activ între Est şi Vest, care permi- 
tea cetățenilor ei să ducă o viaţă de lux şi con- 
fort fără pereche în acele vremuri. Ferită de vici- 
sivudinile prin care au trecut alte orașe în evul 
mediu și în timpul Renaşterii — ca Pisa şi Siena, 
cu scurtele lor epoci de înflorire — Veneţia s-a 
dezvoltat lent dar continuu, din lucirea pală a 
orilor ei bizantini, trecînd printr-o amiază renas- 
centistă şi o scurtă erupție de manierism, spre în- 
floritul ei apus baroc. 

Aici n-a trăit nici un gigant literar de felul lui 
Dante, nici un magnific potentat cu capacitatea 
de viziune a lui Lorenzo, nici un filosof al isto- 
viei de talia lui Machiavelli, nici un aprig retfor- 
mator religios ca Savonarola. De fapt, fară mari 
oameni de litere, fără protectori marcanţi ai ar- 
tei. fără lideri religioşi inspirați — pe scurt, fara 
acele culmi și profunzimi de viață spirituală cu- 
oscute Florenei și Romei — Veneţia şi-a cons- 
truit în arhitectura, în pictura şi în muzica ei o 
cultură cu totul specifică. 

Căderea Constantinopolului sub turci şi pute- 
vea crescîndă a Imperiului otoman însemnau con- 
curență pentru imperiul comercial venețian, iar 
ciocniri sporadice avuseseră deja loc. Dacă Vene- 
ţia dăduse naştere unui mare explorator, Marco 
Polo, călătoriile navigatorilor spanioli, portughezi, 
olandezi şi englezi din veacul al XVI-lea dusesera 
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rîinduială economică tradiționala prin care Vene- 
ţia înflorise. Iralia va deveni curînd cîmpul de 
bătaie în lupta dusă pentru putere în Europa de 
către Sfîntul imperiu roman și Franţa. Carol 
Quintul, marele protector al lui Tiţian, devine 
împărat în 1519; pe lingă Spania, stăpînirea sa 
cuprindea “Ţările de Jos, Germania și Austria. 
Francisc 1, regele Franţei, simundu-și țara prinsă 
într-un cleşte gigantic, încearcă să-și întărească 
poziţia prin invadarea Iraliei. Dar pe rind, rega- 
tele, principatele, ducatele și republicile italiene 
cad sub stăpînirea lui Carol. În fine, prădind 
Roma însăși cu necruţătorii săi E aceia şi în- 
chizîndu-l pe papa Clement al VII-lea, Carol ob- 
Vine supunerea papalității. 

Criza religioasă născută din ciocnirea forţelor 
opuse ale Reformei și Contrareformei contribuia, 
de asemenea, la slăbirea legăturilor comerciale și 
culturale dintre Veneţia și Europa nordică. Cu 
toate că Inchiziția acţiona mai blind aici decit în 
alte părţi, cenzura bisericii catolice asupra tipări- 
urilor şi afirmarea controlului clerical asupra ar- 
elor erau mai mult decît o simplă ameninţare la 
adresa industriei tipografice şi a libertăţii artis- 
ice a oraşului. Fireşte, venețienii cunoșteau nesi- 
guranţa, căci averi fabuloase se nascusera peste 
noapte, după întoarcerea corăbiilor, iar naufra- 
giile, atacurile piraţilor și scufundările de vase în 
bărălii navale duceau la ruină financiară şi la în- 
chisoare pentru neplata datoriilor. 

Această cutie a Pandorei, plină de nenorociri, 
generat v criză în sensul literal al unei rupturi 
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Vest, cu Imperiul otoman de o parte 


între Est şi 
şi o coaliție de state europene creștine de cealaltă; 
2eforma și Con- 


cu însăşi creștinătatea sfişiară de 
capul Sfîntului 


vrareformă: cu Italia asediata de 
imperiu roman şi de regele Franţei. O asemenea 
situaţie critică, cu inerentele ei tulburări lăuntrice 
ȘI contradicții complexe, nu putea să nu-și gă- 


sească reflectarea în artă. 

O cale de ieşire din criză urma să ducă la în- 
oheţarea convenţionalismului, logicii formale și 
simetriei echilibrare ale Renaşterii într-un mae- 8 


rism academic conservator artă „în maniera” 
marilor maeștri din trecutul imediat, ca Michel- 
angelo și Rafael. Cealalta cale va duce la cauta- 
rea unui stil nou, în cadrul unui manierism liber, 
cu abateri deliberate de la proporţiile Renaşterii, 
cu forme experimentale, capricii excentrice, ten- 
siuni nerezolvate și dezechilibre pline de elitei, 
O reconciliere a acestor contrarii se va obţine, 
pînă la urmă, în sinteza oferită de stilul baroc, 
dezvoltat în veacul al XVII-lea. 


ARHITECTURA 


Ca toate celelalte arte, arhitectura venețiană tin- 
dea spre forme noi. Deși construcția începuse în 
1536, încă în tradiţia renascentistă, Biblioteca San 
Marco, opera lu: Jacopo Sansovino, conținea des- 
tule idei noi care s-o califice drept un element de 
tranziție spre stilul baroc (fig. 214). Faţada pre- 
zintă din belşug acele detalii decorative pe care 
venețienii le îndrăgeau. În locul suprafeţei plate, 
masive a unei f faţade renascentiste, cu parterul în 
piatră rustică (fig. 75), Sansovino a introdus o 
galerie cu arcade, tf deasupra un şir de te- 
restre mult adincite. Această proiecţie în adincime 
creează un reuşit joc de lumini şi umbre — ele- 
ment asociat pînă atunci mai ales cu sculptura şi 
pictura decit cu arhitectura. Solemna galerie cu 
arcade de la parter slujeşte ca bază pentru orna- 
mentaţia tot mai bogată a porțiunilor superioare. 
Ferestrele pronunţat arcuite de la etaj sînt unifi- 
cate prin regularitatea coloanelor ionice, pe! cînd 
nudurile sculptate din timpane creează variaţie. 
Deasupra se află o friză cu heruvimi în altorelief, 
ținînd ghirlande ce alternează cu mici lerestre 
adincite. Peste ele vedem o balustradă ce încon 
jură clădirea pe toate părţile, susținind un şir de 
statui care se proiectează pe fundalul cerului și 
avînd la colțuri cîte un obelisc. 

Planurile lui Sansovino l-au influenţat pe An 
drea Palladio, marele arhitect al cărui nume se 
leagă de stilul venețian. Ca autor al influenteloi 
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Veneţia în 1570, Palladio ne-a lăsat o expunere 
amănunțită a gîndirii sale. În prefața lucrării el 
aduce un elocvent omagiu mentorului său latin 
Vitruviu, ale cărui opere au stimulat studiul clă- 
dirilor clasice din Roma. „Găsind că sînt demne 
de o mult mai atentă observaţie decit credeam la 
prima vedere“, observă el, „am început să măsor 
fiecare parte, oricît de mică, cu cea mai mare pre 
cizie“. Ideile lui Palladio se bazau, aşadar, pe o 
deplină cunoaștere a modului de proiectare tradi 
vonal. El îl laudă și pe precursorul său imediat, 
Sansovino, a cărui Bibliotecă o apreciază ca fiind 
„poate cel mai somptuos și mai frumos edificiu 
ce s-a construit din vremea celor vechi încoace“. 

Arhitectura lui Palladio poate fi studiata cu 
mai mult folos în apropiere, la Vicenza, pe atunci 
în teritoriul ce aparţinea Veneţiei. Lîngă Vicenza 
se afla Villa Rotonda (fig. 215), un conac impu 
nător şi prototip al multor clădiri construite mai 
tirziu. Vila este un fel de cub cu miez cilindric, 
avînd deasupra o cupolă în formă de farfurie 
răsturnată (fig. 216). Pe cele patru laturi scări 
monumentale duc spre porticuri ionice adinci de 
4,27 m şi late de 12,2 m. Frontoanele sînt cele ale 
unui templu clasic, cu statui în părţi și deasupra. 
Fiecare portic conduce spre impozanta sală de pri 
mire care a dat numele vilei: rotonda. Acest salon 
central este înalt cît întreaga clădire, culminind 
în cupola de deasupra. Firidele lăsate între sala 
centrală rotundă și laturile. în pătrat ale cladirii 
oferă spaţiu pentru patru scări în spirală şi nu mai 
puţin de 32 camere, toate excelent luminate atit 
din afară, cît şi prin cele opt ferestre circulare de 
la baza cupolei. În colţurile catului principal se 
află patru saloane mari, de 6X9 m, şi patru în- 
căperi mai mici — opt în total numai la acest 
cat. Demisolul cuprinde cămari, bucătării şi ca 
mere pentru servitori. Palladio a realizat aici o 
casă spațioasă, cu o structură simplă. 

Cînd vîrsta înaintată l-a obligat pe Sansovino 
să-şi reducă activitatea, Palladio a fost chemat la 
Veneţia pentru a construi cîteva clădiri, printre 
ele biserica II Redentore (fig. 217). Palladio și-a 10 
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Rămînea ca Longhena, în primii ani ai veacul 
lui următor, să renunţe la stilul rectiliniu Tugos a 
lui Palladio și Scamozzi şi, cu biserica sa Sant 
Maria della Salute (fig. 223), să ducă arhitect 
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să se odihnească pe luciul apei dinspre îndepăr- 
tatul orizont. Idila pastorală e înviorată prin con 
trastele dintre bărbaţii îmbrăcaţi și nudurile fe 
minine; dintre elegantul curtean şi mîndra doamna 
din stînga, şi perechea de păstori rustici din 
dreapta; dintre atitudinile celor două temei — 
una îndreptîndu-și atenția spre iubitul său, cea- 
laltă întoarsă cu spatele; dintre laută, simbolizind 
poezia cultă, şi fluier — poezia pastorala 
Aşa-numita Furtună a lui Giorgione (fig. 224) 
este chiar și mai puţin legată de naraţiune 
accentul căzind pe tehnica picturală — decit Con- 
certul cimpenesc. Partea din faţă, însorită, şi per- 
sonajele definesc planul pictural, ochiul fund 
apoi condus, prin planuri tot mai retrase, spre 
profunzimea spaţiului şi spre cerul ameninţător 
din departare. Stabilitatea este menţinută prin- 
„tr-un echilibru judicios între liniile verticale (fi- 
gura în picioare, coloanele frinte, arborii, clădi- 
rile) și cele orizontale (parapetul neterminat, po- 
dul). Arît în Concest cîmpenesc, cît şi în Furtuna, 
Giorg gione redă o aumosteră, nu 0 naraţiune, cre- 
ează o imagine, nu un sens concret, Neînţe'es 
de contemporanii săi, obișnuiți cu subiecte icono- 
gralice, Giorgione este apreciat de privitorul mo- 
dern, care ştie să separe subiectul de forma pictu- 
rala şi să vadă într-un tablou o compoziţie înche- 
gată, nu ilustrarea unei teme religioase ori literare 
Dinamica verticală a imaginii din Înălțarea la 
cer a Fecioarei Maria marchează o abatere netă 
de la calmul şi monumentalitatea statică a Renaş- 
terii (fig. 225). În această compoziţie plină de 
mișcare, sfera cerească şi cea rile ă converg 
pentru o clipă. Jos, în umbră intensă, sînt grupaţi 
apostolii, cu braţele spre registrul i ie inedia ȘI 
spre Fecioara ce urcă în cer, al cărei gesi în- 
dreaptă, la rîndul lui, ochiul către lumina debitoate 
de deasupra. Mișcarea ascendentă este oprită de 
Figura coboritoare a lui Dumnezeu-latăl înconju- 
rată de serafimi. Mișcarea liniară și gradaţia lu- 
minii, ca şi tranziţiile de la tonuri sumbre la cu- 
lori pastelate deschise sînt ingenios folosite de 
Tiţian în ilustrarea temei sale: spiritul uman scă- 
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strinsoarea gravitaţională a 
Artistul creează astiel un 
i influenţe profunde asupra 
anieristului El Greco (fig, 256), sculptorului ba: 
e Bernini (fig. 250) și unui şir de pictori din 
eacul al XVII-lea. 

Coloritul somptuos al lui Liţian a furnizat 
modele pentru artişti venețieni de mult mai tir- 
iu, ca Lintoretto, ca și pentru maeștri ai barocu- 
lui ca Rubens și Văizauta, Extraordinara strălu- 
rire şi tonalitatea luminoasă a paletei maestrului 

-au fost în mod surprinzător revelate prin re- 
enta curăţire şi restaurare a tabloului Bachus şi 
lviadna, aflat la Nauonal Gallery, din Londra. 
ian descrie scena mitologică a revenirii zeului 
Bachus din India, însoțit de o ceată pestriță de 
heflii. Văzînd-o pe Ariadna, părăsită de Leseu și 
îristă, el sare din carul său tras de leoparzi, cu 
[eticii roz fluturind, ca s-o ia în căsătorie. 
ițian redă saltul impetuos al zeului pe o diago- 
ală foarte marcată — procedeu ce va li deseori 
mitat în perivada barocului. O subulă nota de 
trapunct vizual se observă pe cer, unde scena 
ste repetată la nivelul norilor, ale căror forme 
nstituie un ecou la draperia și gesturile persona- 
elor principale, și unde pe Ariadna o aşteaptă 


ununa de stele a imortalităţii. În pofida inova- 


iilor compoziționale ale lui Tigan şi a marii lor 


nfluenţe în epocile ulterioare, arta lui, ca întreg, 
umiîne între fruntariile Renaşterii. Pictura cole 
ului său ; tinăr, Lintoretto, va depăși însă ba 
iera stilistică, pătrunzînd adînc în domeniul posi 


» 


ilităilor expresive ale manierismului liber ve- 

Desenul lui Michelangelo şi culoarea lui Li 
ian au ci nstituit cele două idealuri ale lui Lin 
lentele lui contraste de lumină și în- 
interacţiunea 


oretto. Vi 
necime; icazona ele lui deviante; 
aturalului cu supranaturalul, a luminii pamin- 
eşti cu cea nepămîntească, a figurilor umane cu 
ele divine; a: mplasare ea figurilor pi e PA a pe- 


A 


iunii. creînd linii ce conduce ochiul în 


mai mule sensuri diferite — toate acestea se în- 
cheagă într-o artă dinamică, plină de tensiune. 

În Cina cea de taină (fig. 226), Iintoretto re- 
prezintă scena în care lisus oferă piinea și vinul 
ca jertfă de trup și sînge spre mîntuirea omu- 
lui. Pentru a ilumina această impenetrabilă taina 
a credinţei, lintoreito își scaldă pinza într-o lu- 
mină supranaturală emanind în parte din figura 
Mintuitorului şi în parte din pilpiirea lampi cu 
ulei, al cărei fum se transformă într-un cor în- 
geresc ce zboară, alcatuind un nimb în jurul 
capului lui Iisus. Diagonalele puternic marcate ale 
pardoselii sînt paralele cu masa, dar în loc să con- 
ducă ochiul spre capul lui Hristos, ele se îndreaptă 
spre un punct nedefinit din dreapta sus şi spre 
spaţiul din afara picturii. 

Dintre toate subiectele, cele mai potrivite artei 
lui Veronese s-au dovedit a fi sărbătoririle. Pictate 
cu scopul primordial de a bucura ochiul, pinzele 
lui reuşesc totuşi să prindă un aspect însemnat al 
vieţii venețiene: veselia marilor reuniuni sociale şi 
înclinația spre ambianţe luxoase, împodobite cu 
fructe, flori, animale, mobile, draperii şi butoni 
in costume ciudate. Se pare că Veronese nu a re- 
fuzat niciodată să picteze o petrecere, iar 0 notă 
de pe spatele unuia din desenele sale, scrisă pro- 
babil de el însuşi, confirmă aceasta. „Dacă voi 
avea vreodată timp“, scria el, „vreau să înfățişez 
un bancher somptuos într-o sală minunată, la 
care să ia parte Fecioara Maria, Mîntuitorul şi 
Sfintul Iosif. Ei vor fi serviţi de cea mai strălu- 
citoare suită îngerească pe care și-o poate închipui 
cineva, cu hărnicie oferindu-le cele mai gustoase 
bucate şi belșug de fructe alese, în vase de argint 
și de aur. Alţi îngeri le vor intinde vinuri scumpe 
in pahare transparente de cristal și în pocale au 
rite, pentru a arăta rivna cu care spiritele preafe- 
ricite îl slujesc pe Domnul“ 


Nunta din Cana este neindoios un tablou com 
plet, în sensul că Veronese redă un subiect istoric- 
religios, include portrete, adaugă scene de gen, 
gustă detaliile de natură statică și pune totul în- 


u-un decor urban în loc de a recurge la un pei- 16 
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saj. Mai mult, mesajul picturii se poate 
citi la numeroase niveluri diferite, de la suprafaţa 
pînă la o profundă interpretare alegorică. Vero- 
iese obţine un maximum de autorealizare atunci 
cind înfăţişează, cu „des avîrșită măiestrie, lumea 
aspectelor exterioare; în această privinţă artistul, 
de origine veroneză, " reuşeşte sa lie ma. venețian 
decît venețienii. Exceptind figurile centrale ale lui 
lisus şi Fecioarei Maria, scena este cea a unei 
fastuoase nunţi din Veneţia, redată cu ajutorul 
observaţiei și al imaginaţiei. 

Convivii alcătuiesc o galerie de portrete ale ma- 
rilor personaje din veacul al XVI-lea. Mirele, cu 
barbă neagră, îmbrăcat în aur și purpură, șezind 
în extrema stingă, este Alfonso d'Avalos, grande 
de Spania din acea vreme. Lîngă el şade mireasa, 
Eleonora de Austria, sora lui Carol Quintul şi, în 
viața reală, a doua soţie a lui Francisc [, xegele 
Franţei. Alte portrete regale sînt cele ale lui Fran- 
cisc I, Carol Quintul, Soliman | sultanul Tur- 
ciei — și al reginei Mary a Angliei. Călugări, car- 
dinali și prieteni personali ai artistului sînt de ase- 
menea incluşi. Punctul de interes portretistic ma- 
jor îl constituie orchestra, în centrul prim-planu- 
lui, formată din principalii pictori venețieni ai 
epocii. La dreapta, în acest tablou de mari ei 
siuni, personajul cu cupa în mină este fratele a 
tistului, Benedetto Cagliari, care a colaborat cu 
el prin adăugarea fundalului arhitectonic al pic- 
zurii (ca, dealtfel, şi în cazul altor tablouri mari 
ale lui Veronese). Personaje mai puţin importante 
e văd pretutindeni. Deasupra capului ui lisus un 
măcelar taie carnea cu satirul, pe cind slugi ale- 
rate pregătesc mincăruri sau umblă incoace și în- 
colo, servindu-le pe tăvi fumeginde din aur și 
argint. 

Pentru obţine rea unităţii compoziției Veronese 
foloseşte mai ales configurații de linii verticale și 
orizontale, începînd cu masa, trecînd prin balu- 
stradă și prin bogatele coloane corintice de pe la- 
turi, spre arhitectura sansovinian-palladiană ce se 
profilează pe cerul luminos. Rigiditatea unei ast 


17 fel de scheme compoziționale se atenuează prin- 


ur-o serie de curbe 


subtil între scena aglomerată de sub 


= 


] 


lectonic senin şi Vastitatea cerului de deasupra 
e deasupra. 


| Dincolo de suprataţa fastuoasă, în Nunta di? 
Cana Veronese caută sensul mai adînc, Filosofie 
miracolului. Clepsidra și notele muzicale d 


masă sint e! 


s emente deseori folosite în 
teru ca simbolizind scurgerea timpului. 


Ma: mult, pictorii-cîntăreți trebuie i 


ca redind cele trei vîrste ale omului 
umanistă tradiţională. Într-o vreme cînd mat 
artiști se bucurau de favoarea principiloi ii 
van, bunăoară, era înnobilat de Carol Qui 

primea mari onoruri de la fiul scestuia, | ip, 
II-lea — pictori cu faimă n-ar fi fost 
reprezentaţi ca simpli muzicanți. Tiţian, 
ne este îintăţişat ca patriarhul artiştilor 
purtind o mantie de damasc rosu si 
viola da gamba; Veronese însuşi şade în fata lu 


cu o pel erină de un galben strălucitor, iar into 


retto îi spune ceva la ureche. Amindoi sint 

virsta mijlocie și cîntă la viola da braccio. Tină 
rul flautist din spate e considerat a fi 
Bassano, plasat printre ceilalți muzica 
suflători Platon şi Aristotel îi socoti 


de ra 
ccundar. 

In invâăţatura creștină Nunta din Cana Ga 
leii, prima minune a lui Iisus, prin a ati 
schimbată în vin, este privită « a prel | Cu 


cea de taină, cînd ptinea şi vinul s-au transform 


în trupul şi sîngele lui Hristos, pentru izbăvirea 


păcatelor omeneşi. Pasajul din Scriptură ce de 
serie ospăţul de nuntă îl prezii tă pe lisus ca ez 
tind să dea curs cererii Mariei şi zicînd 
sosit ceasul meu“. La acest nivel pi l 
alegorie a umpului, descri is de Platon, atit de gră 
itor, ca imaginea în mișcare a „Yeşi i 


Un alt tablou enorm de Veron este 0Osj 


in casa lui Levi, pictat ca o ci pu taină pentr 
una din mănăsurile Veneţiei (fig. 227). S-au ridi- 


cat însă, curînd, îndoieli de spre exactitatea scenei 


Prin tradiţie, Cina cea de taină îl cuprinde. doa 


complexe către poarta ochiu 
catre capul lui Iisus. Artistul obţine un echilibr 


pe lisus cu cei doisprezece, apostoli, dar Veronese 
1 inclus aici vreo cincizeci de figuri, iar această 
batere de la dosmă l-a dus în faţa Inchiziției. 
Unul dintre cele mai remarcabile documente 
din istoria picturii — 0 sinteză a declaraţiilor ar- 
uistului spune mult despre acest tablou în spe 
ial și despre concepţia artistică a lui Veronese în 
zeneral. Inchizitorii erau nemulţumiţi nu numai 
cauza numărului mare de figuri, dar șI pen- 
tru că în tablou apăreau un cîine și o pisică, pic- 
taţi de Veronese în prim-plan. Și mai ciudată era 


Drezența unor osteni german, pe scări, în chiar 
nomentul cînd biserica romano-catolică se afla în 
nfruntare teologică cu Reforma luterană du 
Germania. 


Întrebare: "Ţi-a spus cineva să pictezi nemți 
ufoni și altele asemănătoare în acest tablou: 

Răspuns: Nu, domniile voastre, dar am primit 
cina să-l pictez cum voi crede mai bine. Este 
mare Și, aşa mi s-a părut, putea cuţ rinde multe 
lieuri. 
we: Nu trebuie ca ornamentele pe care 
oi, pictorii, obişnuiţi a le adauga picturilor să lie 
vrivite cu subiectul şi cu figurile principale, sau 
"ele doar pentru plăcerea ochiului — doar ce 

trece prin minte, fără nici o judecată, nici ui 


discernamint? 
Răspuns: Pictez tablouri așa cum mi se pare 
OTE VU și așa cum îmi dă voie talentul. 
Întrebare: Şi pare potrivit ca la Cina cea de 
ină a it ului să pictezi bufoni, beţivi. nemti, 
ițici si alte fleacuri vulgare de acest fel: 
Răspuns: Nu, domniile voastre. 
Întrebave: Nu ai cunoşunţa că în Germana 
în alte locuri molipsite de erezie se obișnuiește 
batjoi ori ȘI jigni, cu felurite picturi pline de 


eruşinare și alte asemenea născociri, ceea ce ține 
le Sfinta biserica catolică, spre a da învaţaturi 


rele unur oameni proşti şi nestiutori? 

Răspuns: Da, aceasta e o greşală; dar mă în 
tore la cele spuse de mine, că trebuie să urmez ca 
lea celor mai buni decir mine. 


Le 


„Întrebare: Care e calea celor mai buni decit 
une? Au făcut poate şi ei lucruri asemănătoare? 

Răspuns: Michelangelo la Roma, în capela 
pontificală, l-a zugrăvit pe Domnul nostru Lisus 
Hristos, pe Maica Domnului, pe Sfintul Ioan, pe 
Sfintul Petru şi oștile cereşti. Ei sînt toţi înfaţipați 
goi — chiar şi Fecioara Maria — si 
nu tocmai evlavioase* 


€ hipuri 


Personajele asezate cu Hristos la masa asternută 
cu damasc ar trebui să fie cei doisprezece aj postoli, 
dar numai doi au putut îi identificaţi de artist 
Petru, în dreapta lui lisus, îmbrăcat în eri Și roz 
ȘI care potrivit pictorului, „taie din miel pentru 
a-l trece apoi spre celălalt capăt al mesei“, şi 
loan, în stinga lui lisus. Întrebat despre cele- 
lalte figuri, Veronese a răspuns evaziv, zicînd că 
nu le poate recunoaşte, căci „pictase tab bloul cu 
citeva luni în urmă“. Cum trecuseră de f fapt spui 
zece luni, lpsa de memorie era un mijloc conve 
nabil de a evita şi explica portretele lui Tiţian și 
Micl velangelo, aşezaţi la masă sub arcada stingă și, 
respectiv, sub cea dreaptă. 
Inchizitorii au hotărît ca Veronese să facă unele 
modificări picturii. Ca să nu se supună, el a pre- 
lerat s-o intituleze Ospăţ în casa lui Levi, Sco- 
tind-o astfel în afara tradiţiei iconogratice. Con- 
thetul lui Veronese cu Inchiziția rămîne un punct 
de hotar în istoria artei, Apărindu-și opera, ar- 
tistul a ridicat valorile estetice și formale — spa- 
Fiul, culoarea, forma, compoziţia — deasupra 


Ce- 
r legate de temă. 


MUZICA 


Apogeul evoluţiei muzicale în perioada Renaşterii 
il constituie stilul polifonic al compozitorilor din 
Țările de Jos. Admiraţia generală pentru această 
artă la începutul veacului al XVI-lea este rezu- 


Literary Sources of Art History: An Anthology 
of Teats Jrom Theophilus to Goethe, sub. red. Eliza- 


deth G. Holt, Princeton University Press. 20 


nată de ambasadorul venețian la curtea burgun- 
dă, care spune că trei lucruri erau de cea mai 
aleasă calitate: întîi, fina, excelenta pinză de 
in din Olanda; apoi, tapiseriile de Brabant, cu de- 
sene minunate; în al treilea rînd, muzica, despre 
care se poate spune cu siguranță că este perfecta. 
Acestea fiind parerile exprimate în cercurile sus- 
puse, nu e de mirare să gasim un flamand, Adrian 
Willaert, numit în 1527 în cea mai înaltă funcţie 


muzicală din Veneţia: dirijorul corului de la San 


Marco. 

Adoptarea idealului muzical nordic este încă 
in exemplu de cosmopolitism venețian. Sub influenţa 
exercitată de Willaert, reprezentant de frunte al 
polifoniei, și de succesorii lui, Veneţia devine un 
centru de progres muzical, pe cînd Roma rămine 
bastionul tradiţiei. Gradul sporit de libertate re- 
ligioasă făcea şi el ca Veneţia sa fie mai receptiva 
la noutăţi, rodul fiind un număr de forme muzi 
cale noi sau modificări ale unora vechi. În muzica 
vocală aceasta a însemnat dezvoltarea madriga- 
lului, modificarea motetului religios și apariţia sti- 
lului policoral, cu folosirea simultană a două, trei 
şi, uneori, patru coruri. Muzica instrumentală a 
găsit un limbaj nou în intonazione, ricercar şi toc- 
cata pentru solo de orgă şi în sinfonia şi primele 
forme de concertato şi concerto pentru orchestră. 
Aici şcoala venețiană se exprimă cu ui glas Nou Și 
în tonuri specitice. Spre sfîrşitul veacului al XVI- 
ea, pe măsură ce îşi pierdea, treptat, popularita- 
tea, vechea ars perfecta a devenit stile antico, în 
contrast cu așa- numitul stile moderno, legat de nu- 
nele lui Giovanni Gabrieli din N eneţia, cu muzica 
a pentru orgă, de primele compoziţii orchestrale 
i de dezvoltarea stilului policoral; de numele lui 
Vincenzo Galilei, Peri şi Caccini din Florenţa, cu 
întecele lor pentru execuţie solo şi primele expe- 
rimente de operă; de numele lui Frescobaldi din 
Roma, cu lucrările sale de virtuozitate pentru or- 
ză; și de numele lui Claudio Monteverdi, la Man- 
tova şi Veneţia, cu madrigalele și operele sale ce 
su constituit piatra de temelie a muzicii baroce, 


__ Apogeul mișcării iniţiate de Will aert a lost atins 
in opera lu Giovanni ( Gabriel, prim organist la 
San Marco din 1585 pînă la moartea sa. Princi- 
palele lui compoziţii au fost publicate sub zitlul 
Symphoniae sacrae în 1597 şi 1615. Planul în 
cruce greacă, cu cupolă, al bazilicii San Marco, cu 
balcoanele corului amplasate în braţele transep 
tului, pare să fi sugerat compozitorilor unele po 
sibilitău acustice neobişnuite. Dacă corul se con 

centrează într-un spaţiu mai compact, la capătu 
unei nave lungi, ca în biserica tradiţională cu plan 

în cruce latină, îfuctuj este mai unitar. Daca e îm- 
părţit în două sau mai multe grupuri, la distan 

mari, ca la San Marco, interferența sunetelor du- 
cea la experimente ce au avut ca rod aşa-numitul 
„stil policoral“. În fond, s-a renunţat la corurile uni- 
tare de tip neerlan dez, iniţiindu- se o evoluţie nouă 
în arta corală. Aceste cori spezzati literal, „co- 
ruri despărțite“ — aduc în muzica venețiană un 
element de contrast spaţial, creînd totodată efecte 
noi de culoare. Printre aceste efecte găsim nuanţa 
de ecou, atit de i importantă in întreaga tradiţie a 
barocului; alternanţa a cite două elemente 
ontrastante: cor contra cor, linie corală separată 
pusă corului întreg, solo vocal contra cor întreg 
instrumente opuse vocilor, contraste între instrui 
mente; alternanță de voci înalte şi joase: alternanță 
de niveluri dinamice slabe și tari; alternanță de 
elemente continue şi lragmentare; acorduri com 
pacte, pe de o parte, cu întreţeserea contrapunc 
tică a numeroase linii melodice pe de alta; acorduri 
sacadate în contrast cu fluenţa contrapunctică. 
Principiul de dualitate rezultant constituie baza 
stilului concertato sau de concert, ambele cu 
vinte derivînd din concertare „a rivaliza“. „a-si 
disputa ceva“. Termenul apare în titlul unor lu- 
rari publicate de Giovanni Gabrieli, împreună cu 
unchiul său Andrea, în 1587: Concerti... per voci 
E stromenti pentru voci și instru- 
mente”). Mai trzu el va îi larg 
(oncerti ecclesiastici apărînd frecvent. 


sonore 


(„ Concerte. 
folosit, titluri ca 


Motetul In ecclesiis, scris ca parte secundă di 


Sympboniae sacrae, ilustrează sulul de maturitate 22 


1 lui Gabrieli. Deşi nu cunoaștem prilejul cu care 
1 fost seris, motetul lui Gabrieli este de tip pro- 
esional, fiind așadar muzica i ceremoniilor 
de felul celei reprezentate în tabloul lui Bellini 
(fig. 212). Corurile, a în grupuri, ca și 
seamănă cu detaliile din tablou 
decorul tolosir de pictor este 
bine toată dragostea de 


grupul alămurilor, 
(fig. 228, 229). Cum 
piaţa San Marcu, se vede 
pompă şi strălucire civică a venețienilor, iar mu- 
zica lui Gabriel era sub toate aspectele deplin adec- 
vată cerinţelor unei asemenea ceremonii în aer li- 

Arta muzicianului era la fel de caracteristică 
epocii şi locului ca şi cele pracucate de contempu- 
ranii săi Liţian, Veronese, Sansovino și Palladio. 

Tex:ul latinesc al motetului seamănă cu psa'mii 


David. lată o parte din el, în traducere: 
În ecclesiis Benedicite Domino 
iaviţi-l pe Domnul în adunarea obstească) 
Alleluia, alieluia, aileluia. 
In omni loco dominationis benedic, anima mea, 


Dominum 

(În tot locul de rugăciune slăvește-l pe Domnul 

o sufletul meu 
Alletuia, alleluia, alleluia. 
In Deo, salutari mea et gloria meu. 
Deus ie meum et spes mea in Deo est, 
(În Domnul stau mintuirea și cinstea mea 
Demnul sr tg) ajutor si nădej 


) 


dea mea e în 
Domnul 

Viteluia, alleluia, alleluia. 

Deus, Deus, adjutor noster aeternam 

(Doamne, Doamne, judecătorul nostru cel veșnic. 

Ateluia, alleluia, alleluia. 


Structura motetului se bazeaza pe repetarea cuvin- 
tului alleluia, care iza rol de refren și separă în- 
tre ele versurile. Aceste a/leluia sînt transpuse în- 
-0 măsură ternară statică, sugerînd pauze în pro- 
esiune, pe cînd versurile au un ritm mai activ, 
de marș. Lucrarea o deschid sopranii primului cor, 
are cîntă cel dintii vers cu acompaniament la 
(/leluia (măsurile 6—12) este 


gă. Primul refren 
te de sopranii primului cor, de al doilea 
(numerotarea 


ansamblu și de orgă 
ediția publicată de 


A 
Tr n 


măsurilor se face dupa 


rma G. Schirmer din New York). Lenorii pri- 
mului cor cînta apoi versul secund, cu acompania- 
ment la orgă (masurile 13—31), iar după acest vers 
lleluia este la fel ca după primul. Vin acum pe- 
netrantele acorduri ale sinfoniei insurumentale (32- 

+3), cu disonanţele lor ciudare, aproape barbare 
VI vreilea n vers este cintat în CONtrapunct, pe doua 
oci, de venor şi contralro ale primului 
COT, susținute i. de Brupul instrumental (șase par- 
ude, făra orga). Ileluia de dupa acest vers (93— 
99) este cintată d aceleaşi două voci din primul 
cor, cu întregul cor secund şi cu orgă, dar tara ala- 
muri. Versul al cincilea este destinat ambelor co- 
ruri, instrumentelor și orgii, cu un total de 14 partide 


independente. C reşterea treptată a volumului sonor 


poate Îi sesizată în succesiunea soprani-ansamblu 
coral; tenori-ansamblu coral; simjonia insurumen- 
cala, mai întîi singură, apoi combinată cu tenori și 
alto; execuţia instrumentală în opoziţie cu corul și 
acompaniamentul de orga. Culminaţia se naște apoi 
din reunirea grandioasă, în final, a tuturor forţelor 
vocale şi instrumentale, încheindu-se cu o masivă 
cadenţa ce iradiaza culoare și produce puternica 
sonoritate necesara pentru a duce aceasta vastă 
compoziţie la un bun sfîrşit. Marea impunătoare 
a sunetelor pare să umple exteriorul, tot așa cum 
umpluse vastul interior „de la San Marco. 


Muzica lui Giovanni Gabrieli preligurează ba- 
rocul prin aceea că instituie opoziții de felul cor- 
cor, solist-cor, voci-instrumente, coarde în alter- 
vanţa cu suflători; interacțiunea texturilor armo- 
nice ŞI CoI vrapunctce; armonie diatonic ă ŞI croma- 
tică;  polaritățile sopran-bas, dinamică tare — di- 
namică slabă; în sfîrșit, distincţia dintre stilul sa- 
Cru ȘI cel laic. 

Dacă amplele fresce sonore ale lui Gabrieli au 
oferit e Moe „dd „barocul colosal“ de mai 
tirziu, marelui său urmaş, Claudio Monteverdi, i-a 
rămas sarcina de a pe spiritul lăuntric al nou- 
lui sul. Cu Monteverdi în muzică și cu L.onghena 
în arhitectura, tranziţia spre baroc se încheie. Nu- 
mit în 1613 muzician-șel al Serenissimei Republici, 
după ce fusese compozitor al curții din Mantova 


imp de 23 de ani, Monteverdi realizează o sin- 
eză viabilă între contrapunctul renascentist şi toate 
ehnicile experimentale din vremea sa. Noua orie 

are emoțională este subliniată în prefața lucrării 


ale A opta carte de madrigale (1638): „Am cu 
zetat că cele mai de seat mă pasiuni sau emoţii ale 
ni ţii noastre Sint trei, ȘI ANUME; minia, cumpati ul 


Ul milința ori rugămin lea; așa Spun CEI mal bu i 
Hlosofi, Și însăși natura glasulu: nostru o arată. 
aceea că avem trei registre, acut, grav şi me- 
iu. Arta muzicii se referă şi ea limpede la acestea 
îrei prin termenii «agitat», «domol» şi »moderati 


oncitato, molle, temperato]. Culegerea are un sub- 
tu semmficativ: „Madrigale de război ȘI iubire“ 
Monteverdi afirmă ca vrea să întăţişeze mii 


upta, rugămintea şi moartea, ca și cuvintele 
ejilor încleștaţi în bătălie. După spusele lui, mu- 
ica vocală de acest fel trebuie să fie „o imitare 
pasiunilor exprimate prin cuvinte“. Melodiile 
criptive ale acestui stil reprezentativ oglinde 
agistica textului poetic. În madrigalul Zefir tor- 
(„Zefir, revino“), cuvîntul Ponde („undele“ 
valurile“) e însoţit să o melodie susurată, pe cînd 
la monti e da valli ime e projonde („de pe munţi 
alui și din văi adînci“) se suprapun unei linii me- 
dice cu suișuri și coborîșuri abrupte. 


20 torna („Zetir, revino“ MONTEVIRDI 


i —je 
LEE 
- + d + ji ză 
. corai = e ? = 3 PPE 
3 mon-t ia val-li da val -li 1-me epro-! le 
Un exemplu frapant de sul „agitat“ la Mon- 


je 


erdi apare în pieseta Lupta lui Tancred cu Clo- 


da, al cărei text provine din cîntul XII al po- 
ului /erusalimul eliberat de poetul baroc italian 
quato Iasso. În prefaţă, Monteverdi cere cîn- 


tăreţilor și instrumentiștilor să realizeze 0 „imi- 
tare a pasiunilor exprimate prin cuvinte“. Parti- 
tura cuprinde o mișcare ritmică reprezentind ga- 
lopul cailor și un tremolo de coarde ce redă tre- 
murarea, înfiorarea. La Mantova Monteverdi scri- 
sese deja Orfeu (16097), prima operă completă din 
istoria muzicii. La Veneţia, unde în 1637 se inau- 
gurează primul local public de apară, el compune 
mai multe drame lirice, din care numai ultimele 
două au supravieţuit: Întoarcerea lui Ulise (1641) 
și Încoronarea Popeei (1642), ambele reprezentate 
tot mai frecvent astăzi în sălile de concert şi pe 


scena. 


IDEILE: MANIERISMUL 


Arhitectura, pictura şi muzica Veneţiei — cu te- 
mele, atitudinile, calităţile, formele și ideile lor — 
depășesc graniţele unui stil local. Toate trei sînt 
destul de ilustrative nu numai pentru a reda o 
iază semnificativă a mani ierismului, ci și pentru a 
marca începutul artei baroce. 

Spaţiul veneuan nu se află niciodată în re- 
paus, ci e neliniștit, frămîntar de acţiune. Clădi 
rile lui Sansovino ori Palladio, cu loggiile lor de 
chise, portalurile și ferestrele adincite și zidăria 
cu intrinduri marcate, par să te cheme înăuntru, 
unde amplele interioare îţi oferă libertate de miy- 
care. Acţiunea se simte şi în contrastele vioaie de 
elemente structurale și detalii decorative, angu 
cad lîngă rotunjime, îmbinări de frontoane în- 

egi și fragmentate. Bisericile lui Palladio, cu 
ai semicirculare deschise în jurul altarului şi 
cu ferestre în absidă, permit ochiului să pătrundă 
adînc în spațiul dinapoia lor. Reflectarea faţade- 
lor în apele unduite din canale folosirea unor 
pereţi interiori cu oglinzi servesc la activizarea 
maselor statice de zidărie şi intensifică percepţia 
luminii și spaţiului. 

Descentralizarea compoziţională a picturii ve- 
neţiene este o manifestare similară în două dimen- 


siuni. Spaţiul dinamic se simte în echilibrul avîn- 26 


tat al contrariilor din planul pictural; în planu- 
rile tot mai retrase ale unei compoziţii în adîn- 
cime, care invită ochiul să treacă din față Sie 
mijloc și apoi spre fundal, cu centre de intere în 
liecare dintre acestea, ca în Concertul ri pzenare 
și Furtuna (fig. 224) lui Giorgione; în registrele 
endente ale unei struciurări verticale, ca în 


2 


ameitoarele înălțimi atinse de Veronese în 7ri- 
um[ul Veneţiei; în mişcarea 
Lintoretto în Bachus şi 


area la cer a Fecioarei Maria (fig. 225); în 


rotitoare creată de 
ina (fig. 230). Accen- 
diagonal se poate sesiza în mișcarea avîntată 
dreapta Sus spre stinga Jos în Bachus şi 


Sl 


de Tiţian. Ruperea unităţii perspectivei 

rale în picturile lui Tintoretto şi Veronese 

luce la o fragmentare ce îndreaptă ochiul simultan 
mai multe direcții. 


Un i ucru similar se petrece în muzică. În „coru- 
despărţi ive“ ale lui Gabriel, partide dintr-un 
grup Sînt opuse altui cor în ansamblu, iar succe- 
iunea de sonorități contrastante creează volume 
tor mai ample, pînă la culminaţia reunirii tuturor 
forțelor. Manevrarea unor mase sonore contra- 
stante și inegale în stilul d= concert, alternanta 
ivelurilor map ip ale grupurilor opuse, nuanţa 
de ecou venețiană, polarizarea partidelor acute şi 
rave toate sînt procedee de intensificare a 
efectului activ şi emotiv al muzicii. 
Deşi manierismul își are începuturile la Flo- 
Ma în primii ani ai veacului al XVI-lea, înflo- 
rind apoi în alte părți, adaptarea venețiană a 
stilului a fost cel mai prompt asimilată de baroc. 
Faptul că trăiau în umbra unor mari artişti 
Cine ala din trecutul imediat, ca Leonardo 
ia Vinci, Michelangelo și Rafael, crea o anumită 
ilemă generaţiilor mai tinere de pictori Realizînd 
fuseseră precedaţi în timp de o „vîrstă de aur“ 
i că nu pot întrece iscusința cele file lor înain- 
AȘI, acești artiști tineri se găseau la o răscruce. 
A urma vechea cale implica alegerea anumitor 
dei şi tehnici de la predecesori și prefacerea lor 
formule de lucru. A căuta căi noi implica accep- 
rea unor perfecţionări tehnice ca perspectiva |i- 


wa n: 


carea deliberată a regulilor, cu efecte frapante. 


să ai A $ 
P; ma soluţie însemna a lucra „în maniera 
giganţilor d 


mara ŞI aeriană, principiile matematice ale racursiu- 
lui și redarea anatomică corectă, urmată de încăl 


in trecut, şi au răsărit academii car 
sa transmita unerilor artiști procedeele tradiţio- 


« 


a 
= 


hale. A doua ducea spre abateri îndrăzneţe, fra- 
pante, de la precedent. Tocmai în acest aspect re- 


voluționar au văzut adepții Renașterii destrăma 


rea unei ordini ideale şi adoptarea unei „maniere 


afectate“ 
distincte. Fiecare din cele două 
urmă într-o direcţie nouă, iar unii istorici actual 
despart perioada 1520—1600 atît 

muribundă, cît şi de barocul ce se năștea. Pentru 
a cuprinde şi defini o mare parte a artei din acest 


ani ei propun 0 epocă și un stil numite manierism 


Intrucit manierismul s-a născut la o ră 


| Ă Ă ş rascruce, el 
c un sti] orientat 1n două sensuri diferite. Artiştii 


ma conservatori țineau | 
manieristi academici; gruparea mai |i 
purta numele de manieristi liberi. 
MANIERISMUL ACADEMIC. Atunci 
Vasari, discipol al lui Michelangelo, folosește terme. 
nul de maniera, el înţelege prin aceasta execuţie ar- 
usucă în maniera lui Leonardo. Michelangelo şi Ra- 
fae!. Reducind arta acestor maeştri la un sistem de 
reguli, el putea lucra rapid și eficient, şi se lăuda 
că înainte vreme lui Michelangelo îi trebuiau şase 
ani pentru a termina 0 lucrare, dar acum el. 
A asari, făcuse astfel încît să termine șase lucrări 
intr-un an, Stadiul experimentărilor trecuse, epoca 
implinirilor era aproape. Nu mai puteau exista 
genu excentrice ŞI proleţi introspectivi, ci di 

meșteșugari competenţi. Aceasta este calea urmată 
Vasari, Palladio şi Veronese. Vasari, la Flo- 
renţa, a jucat un rol de primă importanţă in fun- 


darea unei Academii de desen în 1561. La Bo- 


d 


; A a ala si Aaa Seas 
iogna, in 1585, familia Carracci întemeiază ui 
institut al cărui nume cuprindea cuvîntul semni- 


icativ „academie“ şi unde se predau lecţii de teo- 


rie ŞI practică artistică. 


de Renașterea 


la tradiţie şi pot [i numiti 
] sa 13 
hberala poate 


cina 


de către artişti cu personalități foarte 
câ a dus pînă la 


] 
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Acești manierişti academici nu se mai adresau 
naturii, aşa cum făcuse Leonardo, ci studiau ca- 
podoperele, cu gîndul de a asimila sistematic lm- 
»ajul giganţilor Renașterii. Arta, cu alte cuvinte, 
su mai oglindea pentru ei natura, ci mai curînd 
tot arta. La nivelul inferior, acest lucru implica 
meseriași bine instruiți și un sul bazat pe stereo- 
tipuri; un eclectism al împrumutului şi reasam 
blării, fără acele dureri ale naşterii ce caracteri 
zează sinteza creatoare originală. La nivelul supe- 
or, demersul putea duce la virtuozitate în exe- 
cuţie. El nu excludea nicidecum inspiraţia — acea 
imponderabilă ce putea hi prinsă, dar nu învățată. 

Prin Palladio manierismul academic s-a împă- 
cat cu preceptele clasice antice ale romanului Vi- 
truviu. Adaprind formele arhitectonice romane Îa 
cerinţele timpului său, Palladio a domolit dra- 
gostea venețiană de extravaganţă şi a frinat exce- 
sele supraîncărcării cu decoraţii. Veruvnese, prin 
simetria desenelor sale, prin formele sale închise 
şi prin funcţia organizatoare a fundalurilor sale 
arhitectonice, a putut folosi un mare numar de 
figuri și mișcări pline de freamă: fară sa dăuneze 
unităţii picturale. Iar dacă muzica lui Gabrieli a 
spart unitatea corului renascentist amplificînd 
astlel spaţiul muzical respectul lui pentru fo 
mele polifonice tradiționale ale Renașterii i-au per- 


DIS Să-și menţină opera intre limite Strict aca- 


Ciemice. 


MANIERISMUL LIBER. Manierismul include si 
arta „alectată“ a unor artiști cu o puternică indi 
dualitate care, în revolta lor contra idealurilor 
Renaşterii, cultivau excentricitatea și se delectau 
cu conflicte lăuntrice. Această generaţie de pictori 
u mai era atrasă de matematica perspectivei li- 
iare sau de găsirea relaţiilor corecte dintre figuri 
și spaţiul ambiant. În schimb, îi entuziasma încăl- 
carea plină de cutezanţă a regulilor tradiţionale 
i nesocotirea normelor renascentiste din simpla 
lorință de a şoca. În condiţiile unor asemenea ca- 
ricii, realismul face loc jocului liber al închipuirii; 
:chilibrul clasic cedează în faţa mişcării nervoase; 


du-se unui cerc restrins de cunoscatori ratinaţi. 
bine regulile puteau 


dehinirea clara a spaţiului devine un amestec de 
planuri picturale în care se îngrămădesc figuri di- 
forme; simetria şi focalizarea pe personajul central 


Numai cei câre cunoșteau ! : 
rusta subterfugiile ingenioase ȘI rucurile surpru - 


sint înlocuite cu diagonale neregulate ce Angst uiaz toare prin care ele erau încăl Aceasta laza 
găsirea protagonistului în multitudinea de e linii di- le curte a stilului manierist să mult prea 
recționale; fundalurile nu mai mărginesc pictura, mitată la o singură clasa, prea rafinată şi can- 
ze aia iale ai ori nebuloase; canonul propor- ată în estetismul ei pentru a dan vi mult timp 
ilor corporale este alterat prin alungirea nefi- atmosfera mai cosmopolită, burgheza de i 
easca a personajelor; clarobscurul nu mai serveşte Veneţia, unde patronajul de grup al aşa-nu elor 
ca modelarea figurilor, ci creează iluzii optice, uole („şcoli“) îşi large: baza, manierismul a ci 

CSN ARTE: lente și elecre de lumină teatrale; at în vitalitate şi virilitate Acestea sînt aspe 
ulorile intense, bogate si costumele [astuoase fac ele ce s-au transmis aproape intacte bau MU 


x bi - > 
Oc TONUrior pastelate ȘI draperiilor delicate, flu- 
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turînde. Pe ScuLri, VIiSul renascentist de claritate 
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rdine se transformă în cosm: 
paţiului Ea lar arta este € i 
e Esbe rtific veacul al XVI 


Citeva ră aceste tendinţe erau i iesita e al curenteloi ectuale şi stilistice proveni 
zente în perioada de maturitate a Renașterii. Pic- lin sudul I taliei din estul Medi CCranEi 3 din nor- 
turile enigmatice ale lui Giorgione, care nu mai lul Europei. Negustorii taman: germani aveau 
respectau tradiţia iconografică, i uimiseră pe con- egături de al faceri SI COmUI tă sui i rezidente ) Oră- 
temporani. În Madona cu Pruncul și S] za “de ul canalelor, iar comerţul se dezvolta neconteni 
Leonardo (fig. 197), persoi ajele sînt înghesuite | a fel de activ era tre ai, 
destul de îi confortabil: cum poate susține Sfi 3 doi pictori nordi al Vremii 
Ana „greutatea Madonei și pe ce stau cele două Lu făcu. îndelungi vizite în această Mec a. Arte 
temei rămîne o chestiune de imaginaţie. În cum- lor: Albrechr Durer în pragul cacului al XIl- 
plita groaza și sumbra deznădejde din Judecata d 2a si Peter Paul Rubens la început | celui de al 
apoi a lui Michelangelo (fig. 239) nu mai seci XVil-lea. Intervalul dintre ei marchează trecerea 
ICI o claritate a parul, apar porţiuni aglozne» le la | prin manierism, Spre baro 
rate şi porțiu 1 goale; figurile sînt. disp porții orasul german Niirnbere, Diirei 
ate şi nu mai poţi nici măcar să-i deosebesti e =ra menit să săvirşească o roditoare sinteză a idei 
ei damnaţi de cei mîntuiţi | etice nordice cu teoria și practica ke naşterii 


ANI Ceea ce era însă excepție în perioada Renașterii icice, n A Să TENtUIție iei e clipă sai praga) 
devine regula 1 manierism, care rapid, dar pen- ROL VI id e m, Durei Povire XE) aaa) d, gi iz: zi 
tru scurtă vreme. se transformă într-un stil inter- bru între purită 1smul pietisi german ȘI păi 
anonal. Manierişti florentini ca Rosso Fiorentino ismul hedonist italian. între severitatea Și 1tro- 
și Benvenuto Cellini (fig. 281) sînt chemaţi la pecţia mistică a Nordului, pe de 0. Parte, M 
Paris ca artişti de curte ai lui Francisc I, iar Giu- ibertatea şi raționalitatea Sudului pe de alta. 

lio Romano, elev al lui Rafael, ajunge arhitect Cînd tnărul Durer vine la Veneţia prima 
ohcial al ducelui de Mantova (fig. 222). În ciuda ga 4495, Gentile Bellini lucra la cabloul său 
dorinţei lor de a străluci și în ciuda procedeelor esiune în piața San Marco (big. 212). Fra- 


i. executa mai multe picturi de 


Surpriizatoare: pe Care le folosesc, acești oameni | ele lui, Giovanni, 
NU VOlau sa amagcasca pe nime! JI, arta lor adre- 30 24 tar pentru biserici venețiene 


2 ] 
ŞI îşi invâţa Elevi, 


Gu rgione 4 1 
acest cvartet de pictori le vor bea 
cu accente diterite, 


Sul : convingător 
lui Gioi că ţie 1 

ovanni Chiar ilejul 
l J har 1 cu prileiul e! 
ulterioare, feră la 


Gnovanni ca fiin ictor i 

( nni ca fiind pictorul cel mai mare di 
INN edi ÎȘI 
armonioasă pi 


i contribuţ vile 


( a propria lui pictură, : 
:moţională i erinţ 


suferinţa 
meiancolică a sfințiloi 
grația lirică și m 


„Mad nelor 


o lumină 
„naturi O un tate caldă, 

luminoase 
dez voltarea ele i 


împarte spa- 
igura să se vadă pe u 


„adîncimea. 


meșteșugar, 


lenaşterii in e rlpoiai A, 


cind aveam 
vesmintul 


SCcr utători 


se zaresc sea 


Alpi se afl 


ia Germania, 


unui veac chinuit de războaie ţărăneşti, disen- 
iuni interne şi reformă religioasă, încercînd sa 
e smulgă din înapoierea medievală. 
[Hercule la răspîntie este o luare de atitudine 
u caracter personal marcat ce ar putea oglindi 
lupta ce se dădea în sufletul acestui atlet artistic, 
ire tendinţele contradictorii ale Nordului și Su- 
dului (fig. 235). Această gravură în cupru ilus- 
rează domeniul artelor grafice (xilografie, acva- 
forte, gravură în creion de argint), care, ca și 
pictura, s-au bucurat de atenţia lui Durer pe 
intreaga durată a activitații sale creatoare. Le- 
senda mitologică see de alegerea lui Hercule 
învre Virtute şi Viciu, între dragostea legiuiră și 
1 licenţioasă. În acest caz însă, virtutea nu este 
pm personificare placidă a vieţii decente, ci 
fel de amazoană care, plină de mînie, foloseşte 
ie sa pentru a-și pedepsi rivala, aceasta din 
-mă fiind tocmai angajată în activități amo- 
oase cu un satir cornut. Hercule stă cu faţa spre 
Virtute, dar atitudinea lui e mai curînd echivocă, 
el privind la Viciu în timp ce incearcă să oprească 
upta şi să calmeze ieșirea excesiv de zeloasă a 
Virtuţii. Desenul personajului Hercule arată clar 
inf eng lui Pollaiuolo, pe care Diurer îl aslrinită 
mult (fig. 181). lar dacă Diirer a suferit influenţa 
artei Si aie, gravurile create de el vor avea, la 
rîndul lor, un efect notabil asupra operei mani 
risulor florentini și venețieni. 


Interesul de o viaţă al lui Direr pentru reda- 
rea veridică a naturii este vizibil î 

Pruncul și o mulțime de animale (fig. 236). Ani- 
malele lui nu au nici o afinitate cu bestiare! 
medievale, ci sînt vieţuitoare reale din cîmp și 
din pădure. Mieii lui Direr zburdă și pasc, vul- 
pile lui își urmăresc prada, păsările lui zboară. 
Asemenea observaţii atente, meticuloase se dato- 
rau nu numai ochiului său receptiv, ci şi unui 
studiu asiduu al tratatelor despre formaţiile geo- 
logice, structura plantelor sau anatomia anima- 


elor şi păsărilor. 


Spiritul Nordului, doar uşor atins de 
enașterii italiene, este admirabil ilustrat în /ta- 


rul Isenbeim (fig. 237), de Matthias Griinewald, 
un contemporan mai în vîrstă al lui Durer. Această 
capodoperă a fost pictată pentru călugării ordi- 
nului Sf. Anton, care întreţineau spitale pentru 
săraci. Lucrarea constă din mai multe scene pic- 
tate pe faţa și pe dosul a două seturi de panouri 
pliate, cu voleţi laterali imobili, dispuse în pe- 

eche unul în spatele celuilalt. Această formă 
cojile vădeşte o afinitate cu arta nordică a 
cărții, în care, filă după filă, se desfăşoară sce- 
nele calendarului creştin. Făpturi pămînteșu, ce- 
reşti şi infernale sînt toate prezente, spre a pro 
slavi, îngrozi şi ispiti. Atmosfera trece de la 
bucuria extatică a îngerilor-muzicanţi din panou 
cu Nașterea Domnului pîna la cumplita dez- 
nădejde din I/spitirea Sf. Anton (fig. 238), î 
care cuvintele sfîntului chinuit sînt SCrisă pe « 
bucată de hîrtie în dreapta jos: „Un 
ne lisuse, unde erai? De ce nu ai si să-mi vi 
deci rănile?“ Detaliul variază de la Bunavestire 
și Naștere, prin Patimile lui Hristos şi Punerea 
în mormînt, la fantasucele încercări ale Sfîntului 
Anton, legendarul fondator al monahismului 
reştin. 


rai, | Joam- 


lconogralia obscură și neobișnuită deriva di 


mai multe surse, inclusiv Scriptura, scrierile mis- 


tice ale Sfintei Brigita, patroana Suediei, şi pic- 
urile contemporanilor lui Griinewald (prinvre cei 
mai însemnați numărîndu-se și Direr). Din bizara 


Naştere lipsesc Sfintul Iosif, 


ieslea, vitele şi păs- 
torii. Scena Răstignirii îl cuprinde pe Ioan Bote- 
zătorul, rar întîlnit în acest context (fig. 237) 
In Nașterea Domnului, Fecioara Maria apare de 
familiar: 
a Madonei cu Pruncul, iar în stînga îngenuncheată 
pentru rugăciune într-o 


doua ori — în dreapta sub forma mai 


capelă cu aspect gotic 
spui fiindu-i înconjurat de o lumină transcen- 
dentală. O asemenea viziune este descrisa de 
Sfînta Brigita în Revelaţiile ei; aluzia sugerează 
în plus, un pasaj din Evanghelia după Luca, î 
Fecioara spune: „Preamaăreşie sufletul meu 

bucurat duhul meu de Dum- 34 


Care 


pe Domnul, și s-a 


si de muzicanți, ca 
a picioarele ei, se releră, 


muzicale ce reprezintă 


Se : „sui este pilă %.A40. Mae 
u, Mintuitorul meu - Chipurile i: ta 
1 şi cana de sticla epană de 
Apocalipsa 
i în care 2 , âtrîni apar cu po 
iîntului ăăn. -îu care 24 de batrin 

| cu în strumente 


: Or si 
- simbolizind rugăciuu ile Îi ur 
ez slava adusă Domnuiui. 


St / 


poate, la 


n 


reprezintă p* 


- Răstienirea, Griinewald îl 
În Răstignirea, Gr piesa A 


: ă în :; E 
loan Botezătorul în dreapta crucii, f aie 
| i i 4 ALA 
tul Loan în stinga ŞI pe sfinții Sebastian și 4 
î | Ure 
voleți (fig. 237). | | cuprinde astlel în picturi 
VOețI (e puse a înlesni vindecarea princi- 
»ersonajele presupuse d | IL ic a Pi 
i - boli tratate în spitale: Siintul »ebat: 
baleloi Dol tratăte l it cveitenul sr 
(ci loan Botezătorul şi evau tul Ie 
(cuma), LOAN | Aston furi nel), Nu există 
epilepsia ), Sfîntul Antor Du, 
i un element de armonie italiană care să Indul 
i. e i | De TUuce. 
ască greaua suferinţa a lui Hristos pe Ca a 
[ uUŢ »ul de LN] culoare Verzule sinistr Aa, e act ) 
EA mpi . ? an chep seste d=- 
rit cu rân i purulente și Singe închegat. desi 
lar ensiunile ne- 
calii sînt realist descriptive, dar dimensiu 


personajelor NU corespund 


din Sud. Urmeaza ovare Griinewald 


fire tă ale practici te 
IrCŞII c< 


ascentiste dusi 
de proporțion are a figuriloi 
lor teologica sau drama- 
mţinile Magdalenei 
artistul subli- 


>receptul medieval 
notrivit cu importanţa 
rică? Comparaţi, ca mărime, 

ale lui Hristos. Sau, poate 


u cele 
SRR prote evicăa a DBotezatoru- 


iază pictural ins E 
] ; - eu sa mă Mu 
ui: „Trebuie ca el sa creasca, iar eu sa mă 


] sacrifică proporțiile „Ci 


ez ce caz, 
corez“. În orice ca 
i primate. 


oarea temei 
r-pirivea Sf. Anton (fig. 238), 
icist „mintea bolnavilor de groaz- 
sfîntul lor protector 
altarul 


Și ideii ex 
cu fantasmele 


ribile, monstruoase, 
iicele încercări sule erite de ur ce 4 
Cu ampla lui gamă de simțuri omeneşti, 
lui Grinewald dintre cele. dogi 20 
oare documente din istoria artei. El „se pr A 
i si sferă de cuprindere, cu 
de pe plafonul Capelei 
IX lui Rafael 

iapă Rafael 
din Stana della Segnatura şi cu Apoc ati i 
toate terminate în acelaşi de 


NNUŞCA- 


este unul 


compara, în amploare 


eauia lui Michelangelo y 
(fig. 201—204), cu fresce 


atimile lui Durer, 


35 ceniu. 
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DRUMURI CĂTRE BAROC 


Din Veneţia, ca si din Roma și din 


manierismul 
toate direcţiile căi ducând spre 
meșteșug al picturii asigura [ 
ene în toate ţările civilizate. 
dio, traduse în ] 


înflorea internaţional, porneau f 


imba engleză cu 
Inigo Jones, au dus la art 
Wren şi la sti] 


- . a + a; ] 
urile georgiene, iar de acolo |] 


A Sil- 
iurile colonial și federal din America. Tipărirea 
partiturilor muzicale asigura predominanţa gene- 
rală a compozitori] 


lor venețieni. Diplomaţ 
să adopte poziţii extre 
Dtaru ANUNILOr 


Hană, evitînd 

Chis calea accej 
venețian atît în 
Contrareformei. 


ţările Reformei, cît Și în cele ali 
Inovaţiile venețiene în 
, Î 
ȘI arhitectură au lost 


ecleziasuce şi de 


pictură 
rapid acceptate în cercui 
curte din Spania ȘI 
rhia bisericească ȘI aris 
splendoarea impresionantă 
„lustrui“ i 


ra 


lă 


Franţa. Le- 
tocrația aveau nevoie de 


A artelor pentru a-şi 


înaltele poziţii. 
mentale clădirile, mai 
dioase manifestările 
își îndeplineau artele 
ambele categorii 


Cu cît erau mai monu- 
bogată decorația, mai gran- 
muzicale, cu atît mai 


bine 
misiunea. Er 


a deci firesc 
sociale să caute cea mai 
întruchipare a acestui ideal, 
la Veneţia. 


ca 
reuşită 
gasind-o din belşug 


După ce studiază în 
milează manierismul lui 
une 


atelierul lui Tiţian ȘI asi- 
Tintoretto, El Greco ob- 
acces în cercurile bisericii ȘI curţii spaniole, 
unde arta lui lasă urme de neșters. Rubens 
trece opt ani în Italia, f 
de Tiţian cea mai mare 
care a dus 


pe- 
acînd copii după picturi 
parte a timpului, după 
cu el tehnicile venețiene în 


Ţările de 
Jos şi în Franţa. În 


zona Contrareformei, muzica 
bisericească a rămas mai fidelă tradiţiei romano. 
catolice, dar muzica venețiană a fos prompt 
acceptată de cercurile laice. În zona Reformei 


Olanda, Scandinavia și, 


maniei — libertatea ] 
muzicale 


mai ales, nordul Ger- 
iturgică sporită a 
venețiene s-a dovedit mai 
toare ritualului protestant tocmai din 


lorme'or 
corespunza- 


centrele unde 


baroc. Prosperul 
Denetrația ideilor vene- 
Scrierile lui Palla- 
comentariile lui 
itectura lui Christopher 


ia vene- 
me, a des- 
aspecte ale stilului 


cauza aba- 36 


terii lor de la modelele tradiţionale romane. Ano 
îick, e ese liat la Veneţia cu Andrea Gabriel 
inck, care a studiat la aa a Mari cu 
și Zarlino, duce la Amsterdam sti ul A îA 

la orgă, iar rea | pusee e ze 
din Germania elevi-organişt cate, SI si sia 
instruit generaţia lui Pachelbel ȘI Ap e te SĂ 
reprezentind in iHenţe năJore aspira Lol 
Bach și Handel. Cai alli, urmașul in Ember 
la opera din Veneţia, este NMAE | e i: i 
1 scrie muzica destinată serbărilor E n i ei 
lui Ludovic al XIV-lea. Heinrich pn du Sai 
mare Compozitor german n, iu 0 de: 
astian Bach şi Georg Friedrich an 5 (și me 
odată un alt factor de influenţă sie al iris 
or), fusese elevul lui Giovanni Ga Joel. A: i 
Vonteverdi. Pe scurt, suilul Enea. Gemifie: 
parte a limbajului fundamental caracterisuc eş 
arocului. 
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Istorie generală 
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LU 


nei protestante 


construiește Biblioteca San 
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tura 
Bătălia navală de la 


ţiai 


Palladiv construieste biserica | 


tore din Veneţia 
Palladio construiește 
din VicenAa 


Scamozzi construieste Procuratie Nuova 


Palladiv publică Patru cărți 


lL.epanto; 
sint întrinţi de Veneţia și Spania 
Veronese este adus în 


Teatrul Olimpice 


fața 


continuind opera lui Sansovino 


blioteca San Marco 


Giovanni Gabrieli este 
lui la San Marco 


Inaugurarea Teatrului Olimpic 


cenza cu vo reprezentaţie a piesei Oe 


Gabrieli 


de Sotocle (pe muzică 


Monteverdi este dirijor 
Marco 
Incepe censtrucţia biserir 


ria della Salute 


Jacopo Sansovino 
Andrea Palladio 
Vincenzo Scamozzi 


3aldassare Lonshena 


Gentile Bell 
Giovanni Bellini 
Vittore Carpaccio 
Tiţian (Tiziano Vecelli) 
Matthias Gruinewald 
Albrecht Dire: 
Giorgione 


Jacopo Bassano 
Jacopo Tintoretto 


Paolo Veronese 


Alriano Willaert 
Andrea Gabrieli 
Cipriano da Rore 
Giosefto Zarlino 
Giovanni Gabrieli 
Claudio Monteverdi 
Francesco Cavalli 


i 


i) 


od 


arhi 


Inchizi- 


en- 


Manierişti italieni și internaţionali 


Giulio Romano 

Rosso Fiorentino 
Jacopo Pontormo 
senvenuto Cellini 


Francesco Parmigianino 


A onolo Bronzino 
Giorgio Vasari 


Giovanni 


da Bolosna 


Federigo Zuccaru 
Ludovico Carraccl 


Annil 


ALE 


Carracci 


13. Stilul baroc al Contrareformei 


ROMA, SFIRȘITUL SECOLULUI AL XVI-LEA 
ȘI INCEPUTUL SECOLULUI AL XVII-LEA 
Gravele tulburări ce au zguduit Roma și întreaga 
Europă in Cursul veacului al XVI-lea au trezit 
Cetatea Erernă din visul ei renascentist de armo- 
ne, punînd-o în faţa crudei realități a contradic- 
ţiilor și conflictelor. Ulterior, toate laturile vieţii 
= religioase, ştiinţifice, politice, sociale. econo- 
mice ȘI estetice — aveau să fie supuse reevaluării 
ȘI unor schimbări radicale. O succesiune de oaspeţi 
neliniștitori s-a dovedit a prevesti evenimentele 
ce aveau să vină. Martin Luther vizitase Roma la 
începutul veacului, iar cele observate de el acolo 
i Sporiseră indignarea morală. Mişcarea reforma- 
toare inipată de el, laolaltă cu Zwingli și Calvin, 
va Slarima unitatea bisericii universale ȘI va îm- 
părţi Europa in taberele Reformei și Contrare- 
formei. 

Alt vizitator, împăratul Carol Quintul al Sfin- 
tului imperiu român, era și mai puţin binevenit. 
Călătoriile marilor navigatori şi acțiuni! 


e conchis- 
tadorilor 


care au urmat acestora aduseseră cea mai 
mare parte a Americii de Nord, Centrale si de 
Sud sub stăpînirea coroanei spaniole. Avînd mo- 
nopolul comerţului cu mirodenii în Orient și bo- 
găţiile fabuloase pe care minele de aur si argint 
din Lumea Nouă le vărsau în vistieria ei. Spania 
se transtorma rapid în cea mai puternică ţară din 40 
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ume. Printr-o combinaţie de succesiune, căsătorie 
i mare tinanţă, Carol I al Spaniei devenise Carol 
2] V-lea, conducător al Sfintului imperiu roman. 
linînd ferm sub controlul său Ţările de Jos, Ger- 
nania și Austria, ambițiosul împărat şi-a îndrep- 
“ar atenţia spre Italia, iar fostele ducate și oraşe- 
tate independente italiene au căzut pe rînd sub 
iominaţia lui. Opoziuia, de oriunde ar îi venit, 
u era tolerată şi în 1527 mercenarii Maiestăţii 
Sale Catolice au atacat Roma, pe care au jefuit-o. 
)pr zile mai tirziu marele oraș era o ruină fume- 
gindă, Vaucanul o cazarmă, bazilica San Pietro 

grajd, iar papa Clement al VII-'ea închis 

castelul Sanv'Angelo. După aceea papalitatea 
-a mai putut decît să accepte politica spaniolă; 
a Napoli cîrmuia un vicerege spaniol, iar la Mi- 
ano s-a instalat o stăpinire spaniolă. Prin fami- 
Gonzaga la Mantova, Este la Ferrara şi Me- 
dici la Florenţa, spaniolii controlau toate cen> 
trele importante, iar odată cu dominatia Spaniei 
au Venit austeritatea și cucernicia, eticheta şi ele- 


ganţa curtenească spaniole. 

Un alt oaspete a fost astronomul Copernic, a 
cărui carte Despre mişcările de sevoluție ale cor- 
purilor cereşti urma să schimbe concepţia geocen- 
îrică despre univers cu una he'iocentrică. S-a pro- 
dus un şoc atunci cînd omu! Renașterii a început 
să înţeleagă că trăia pe o planetă minoră ce go- 
eşte prin spauu și că el nu mai era centrul crea- 
iunii. Mai tîrziu, cînd s-a constatat că observa- 
ule lui Galileu tind să confirme teoria lui Co- 
pernic, acesta a lost învinuit de erezie, condamnat 
a închisoare și iertat doar după retractare. Efectul 
cumulativ al acestor descoperiri ştiinţifice, și al 
altora, a început să slăbească credinţa în miracole 
1 în amestecul lui Dumnezeu în treburi'e ome- 
neșu. 

Au venit apoi teologii, în ședințele Conciliului 
de la Trento, care a întreprins reformarea bisericii 
din interior. Îndrăzneala gîndirii umaniste s-a 
schimbat în reacțiune violentă; filosofia neopla- 
ionică a fost urmată de revenirea la scolastica 
aristotelică; vocile îndepărtate dar atrăgătoare ale 


antichităţii păgine s-au înecat în vuietul strnit 
de reaprinderea focului de pucioasă medieval: 
după desfătarea găsită în frumuseţea senzorială 
au venit amarnice căințe; făgăduielile privind o 
atitudine religioasă liberală s-au pierdut prin în 
toarcerea la UI ortodoxism strict; accesul nou 
dobîndit la literatură și cunoaştere prin interme 
diul e ciriga- și al descoperirilor științifice a fost 
blocat de Inchiziţie şi de /ndex expurg zatoriu 
Dumnezeu nu mai apărea ca un părinte plin de 
dragoste, ci ca un groaznic judecător, Hristos nu 
mai era Bunul Păstor, ci Marele Răzbunător. 
Cei ce au întemeiat noile ordine religioase 
ale Contrareformei care vor croi cursul cato- 
licismului roman în veacul al XVII-lea s-au 
aflat la Roma în diferite perioade. Filippo de Neri 
stringea laolaltă, în reuniuni lipsite de formali- 
tate la Congregația Oratoriului, laici de toate 
categoriile sociale, de la aristocrați pînă la ştren- 
gari de pe stradă, și îi încuraja să se roage ori să 
predice așa cum îi îndemna cugetul. Dramatizind 
ŞI punînd pe muzică povestiri şi parabole biblice 
bine cunoscute (protoupurile oratoriilor baroce), 
el genera un spirit de cucernicie voioasă care mişca 
inimile celor săraci şi umili. Ignaţiu de Loyvolz 
a venit din Spania ca să capete aprobarea papală 
pentru Compania lui lisus, un ordin militant cu- 
noscut în general sub numele de „iezuiţi“ şi con- 
sacrat activităţilor misionare în străinătate, edu- 
caţiei și unei participări acuve l'a treburile pămiîn- 
teşti AI rau, de asemenea, misticii Teresa de 
Avila oda de Yepis, a căror capacitate de a 
iubii Viaţa contemplativă cu cea activă a dus 
la sad literare sei Pacala > pentru epocă şi la 
restructurarea și reorientarea ordinelor monahale 
carmelite; apoi Carlo Borromev, tînărul şi energi- 
cul arhiepiscop de Milano, care scria îndreptare 
pentru artişti, ca şi pentru elevii şi profesorii 
numeroaselor seminarii pe care le-a fondat. Într-o 
singură mare ceremonie desfășurată în recent ter- 
minata bazilică San Pietro, la 22 mai 1622, Ig- 
națiu de Loyola, Teresa de Avila, Francisco Ja- 
vier și Filippo deNeri au fost canonizaţi, intrând 
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istlel în rîndul sfinulor. Dupa care Giacomo Vi 
nola, Giacomo della Porta, Carlo Maderno, Gian- 
lorenzo Bernini și Francesco Borromini au fost 
chemaţi să construiască biserici şi capele închi- 
nate lor. 

În această perioadă de avînt reformator, armo- 
nia clasică, stabilitatea și echilibrul Renaşterii nu 
erau destul de rezistente pentru a supravieţui, dar 

ici arta ultraratinară şi excesiv dramatizată a 
manierismului nu se putea adapta noului climat 
religios. Veselia era înlocuită cu sobrietatea, Ve- 
erele redeveneau Madone, Bachus și Apollo se 

rerransformau în Hristoşi. Forma şi unitatea or- 
ganică a plafonului lui Michelangelo din Capela 
Sixtină (fig. 201) sînt urmate de dezorganizarea 
din teribila sa Judecata de apoi (bg. 239). Pales- 
urina are mustrări de conştiinţă pentru că scrisese 
madrigale şi nu mai scrie acum decît mise. Con- 
form deciziilor Conciliului de la Trento, arta bise- 
ricească se realiniază strict religiei, clerul trebuind 

preia răspunderea pentru felul în care aruștii 
redau subiecte religioase. 

Viaţa şi atitudinea artiștilor Contrareformei 
rau profund afectate de noua atmosferă religi- 
asă. Judecata de apoi a lui Michelangelo a fost 
criticată pentru că Hristos, semănînd cu Apollo, 
nu purta barbă şi pentru că pictorul inclusese 
păgine, ca posomoritul luntraş 


detalii clasice, 
Caron, cel care duce sufletele peste riul Sux. S-au 
comandat draperii care să ascundă aceste „goli- 
ciuni păcătoase“ şi numai intervenţia oportună a 
unui grup de al a salvat fresca ce la distru- 
gerea completă. În ultimii săi ani de viaţă, mare 

om a devenit un singuratic, renunţind la arta fizu- 
rativă pentru abstracţiunile arhitecturii şi închi- 
nîndu-și strădaniile ridicării bazilicii San Pietro 
— proiect pentru care nu a acceptat nici un fei 
de plată. În izolarea atelierului său, el făcea, cu 
intermitențe, sculptură și medita asupra ultime- 
lor sale grupuri Pietă, unul din ele fiind destinat 
propriului său mormînt. Palestrina a fost conce- 
diat din funcţia de dirijor al corului Capelei Six- 


43 tine pentru că refuzase să renunţe la soţia sa și 


să accepte legămîntul de celibat preoţesc. Ulte- 
TIOr A fost totuși reprimit ŞI însărcinat sa retor- 
meze muzica de cult. 


Gianlorenzo Bernini, cel mai solicitat și apre- 
ciat sculptor- cr al barocului din perioada 
Contrareformei, era în strînse legături cu iezuiţii 
şi practica mi fe „exerciţiile spirituale“ ale Sfîn- 
tului Ignaţiu. Andrea Pozzo, care a patat plato- 


nul iluzionist al bisericii Sanvlgnazio, era mem- 
ru al Companiei lui lisus. E] Gtite ei mai 
mare reprezentant al artei Contraretormei î 1 Spa- 


a, era un mistic în ale cărui ultime scite VIZIO- 
are substanţa fizică ince etează practic de a mai 
exista, figurile sînt mai mult spirit decît trup, iar 
decorul ține mai mult de ceruri decît de lumea 
pământească. 

Aşa cum s-au conturat lucrurile, stilul baroc 
al Contrareformei ia ființă la Roma, unde își 
atinge apa în cele cinci decenii dintre circa 
1620 şi 1670; reverberaţiile lui sînt simţite conco- 
mitent în Spania — puternicul Beaţ secular al bi- 
sericii militante, Ulterior valul s-a răspîndit prin 
toate ţările romano- catolice ale E uropei, ajun gînd, 
odată cu ordinele misionare, în America ȘI în toate 
coloniile depărtate ale Spaniei și Portugaliei. 


ARTA CONTRAREFORMEI LA ROMA 


ARHITECTURA. Ca lăcaş central al ordinului 
iezuiţilor, biserica Il Gesu din Roma (fig. 240— 
242) devine prototipul multor biserici clădite în 
anii Contrareformei (fig. 243—245). Intr-adevăr, 
atit de numeroase versiuni și variante au apărut 
de atunci, încît pe bună dreptate această biserică 
a fost numită cel mai important lăcaș religios din 
ultimele patru“ secole. Începură în 1564, biserica 
I] Gesu îmbină motivele clasice ale moștenirii 
renascentiste cu unele elemente noi ce aveau să 
definească arhitectura  Contrareformei. Nucleul 
clădirii — careul cu cupolă şi transeptul cu braţe 
scurte — derivă din planurile centralizate ale lui 
Michelangelo și Palladio, de telul celor repro- 


duse în figurile 206 şi 216. Scurta navă longitu- 
dinală ce continuă dincolo de careu repetă com- 
promisul de la San Pietro, unde planurile lui 
Bramante şi Michelangelo s-au combinat cu lunga 
navă a lui Carlo Maderno, cum se vede în fi- 
gura 207. Fayada, proiectată de Giacomo Vignola 
şi întrucitva modificată, după moartea acestuia, 
de urmașul său, Giacomo della Porta, aminteşte 
la parter de un arc de triumf roman, iar acoperi- 
șurile cu un versant ale capelelor laterale sînt 
mascate cu graţioase cartuşe spiralate ce se avîntă 
spre trontonul triunghiular, ca de templu. 

San Carlo alle Quattro Fontane — creaţie a 
lui Francesco Borromini — este una din cele mai 
ingenioase realizări arhitectonice ale vremii (fig. 
243). Exploatind din plin posibilităţile micului 
n de la intersecua a două străzi, cu cîte o fîn- 
în fiecare colț, arhitectul a imaginat un plan 
ce realiza o îmbinare complexă de forme geome- 
trice. Acest plan se compune din două triunghiuri 
echilaterale, reunite la bază şi alcătuind astfel un 
romboid, atenuat prin curbura liniilor (fig. 244). 
Ca taldurile unei cortine de teatru, pereţii ondu- 
laţi se ridică spre o cupolă ovală, a cărei suprafaţă 
interioară este casetată în octogoane Și he exagoane 
mi ngite ce formează cruci grecești în spaţiile din- 

ele (fig. 245). Aceste figuri geometrice se mic- 
sati spre vîrful cupolei pentru a sugera o înăl- 
țime sporită. Deschideri parţial ascunse permit 
pătrunderea luminii şi dau strălucire structurii în 
chip de agate Fațada (fig. 243) prezintă o miș- 
care ca de | alans prin alternanţa concavităţilor şi 
'onre pita ilor ȘI prin fluenţa formelor curbilinii, 
permiţind folosirea la maximum a jocului de lu- 
mini și umbre pe suprafaţa ei neregulată. 


terei 
A 
tina 


PICTURA ȘI SCULPTURA. Dintre toți pictorii 
și sculptori activi în Roma post-renascentistă, doi 
se înalță cu mult deasupra celorlalți: Caravaggio 
și Bernini. Luîndu-şi numele de la orașul său natal, 
Caravaggio a adus cu el la Roma tradiţia nord- 
italiană ȘI venețiană a manierismului lhber. Bernini, 


45 sculptor, arhitect și pictor, sintetizează în arta sa 


elemente renascentiste, michelangeleşti, manieriste 
i baroce, aducind barocul la culminaţia sa expre- 
sivă în Cetatea Eternă. Agitar şi nesupus, Cara- 
vaggio era permanent în dispută cu societatea şi 
cu chenţii săi. Bernini, în ciuda firii sale păti- 
mașe, era un curtean agreabil. „Este norocul du- 
mitale“, i-a spus cîndva nou-alesul papă Urban al 
VIII-lea, „să-l vezi papă pe Maffcor Barberini; dar 
NOI Sîntem Şi mai NOrocoși că Bernini trăiește în 
timpul ponuficatului nostru“. Viaţa şi cariera lui 
Caravaggio s-au dovedit scurte, singuratice și pre- 
coce; ale lui Bernini, lungi, sociale și foarte pro- 
ductive. Ambii erau meniţi să aibă o mare influ- 
enţă asupra evoluţiei ulterioare a artelor: Cara- 
aggio, cu îndrazneţul său clarobscur, asupra pir 
zorilor barocului italian şi francez, ca şi asupra 
hu Rubens şi Rembrandt; Beri ni, cu coloanele 
sale rasucire şi iluzionismul său vizionar, asupra 
sculpturii şi arhitecturii baroce. 

a lucrat la Roma între circa 
dispreţuia demnitatea, eleganța și 
convenienţele renascentiste; el a început să picteze 
subiecte religioase într-un mod plin de Viaţă ŞI 
realism. Chemarea Sf. Matei ni-l arată pe viitorul 
evanghelist, într-un grup, la o masă de cîrciumă. 
O întunecime plină de înţeles pluteşte deasupra 
mesei unde se numără banii de pe dări; odată cu 
intrarea lui lisus, un fascicul de raze luminează 
chipul bărbos al Sfintului Marei şi feţele tinerilor 
din centru. Cum lumina cade pe fiecare personaj 
și obiect cu intensitate diferită, ea devine mijlocul 
folosit de Caravaggio pentru a pătrunde dincolo 
de suprafaţa evenimentelor şi a dezvălui spiritul 
lăuntric al subiectelor pe care le redă. Chemavea 
Sf. Matei a fost la început respinsă de biserica 
pentru care fusese pictată, căci îl prezenta pe sfin 
htr-0 situaţie prea lumească, deși întimplarea este 
relatată de evanghelistul însuşi. 

5 Convertirea Sf. Pavel, Caravaggio creează 
în fel de fulger orbitor pentru a reda iluminarea 
mterivară a sfintului (fig. 246). „Deodară a stră- 
lumină din cer în jurul lui“, spune Noul 
„iar el a 


Caravaggio, care 
1590 și 1606, 


lucit o 
lestament, 


cazut la pămînt si a auzit un 46 


47 


glas care-i zicea: Saule, Saule, pentru ce mă prigo- 


nești?“ Privind corpul întins pe pămînt al sfîntu- 
lui într-un racursi foarte pronunţat, cu braţele des- 
făcute ca pentru a primi lumina cea nouă, spec- 
tatorul este implicat in această întimplare, împăr- 


tășind uimirea și îngrijorarea de care 
rindaşul şi enormul cal. 

Strădania lui Caravaggio de a crea o artă reli- 
gioasă cu adevărat populară, văzută cu ochii 
omului de rînd, a provocat reacţii variate şi, pa- 
rado“al, doar un grup restrins, de rafinaţi, i-a 

esizat importanța și originalitatea. Atit clerul 
roman Cît şi pub! icul prelerau o eleg zanţă Şi un 
iluzionism mai convenţion lalea găsind mai pe plac 
operele lui Pozzo şi Bernin 
p 


sînt cupr Inși 


Andrea Pozzo a vecii să capteze noul spirit 
in extraordinara sa pictură de pe plafonul boltei 
ilindrice a bisericii Sant'Ignazio (fig. 247), pereche 
a lăcașului Il Gesu (fig. 242) şi închinată fonda- 
copi ordinului iezuit. Deasupra ferestrelor din 
aive-voie, pereţii edificiului par să se înalțe ast- 
li ncît bolta navei devine însuşi cerul. Într-o se- 
“e de racursiuri notabile, Sfintul lgnaţiu este pur- 
tat în înalt de o ceată cerească, în spirale fără 
Hirşit, spre un grup de figuri simbolzind Trei- 
mea. Aici converg, toate liniile, iar din acest punct 
un snop de raze pleacă să lumineze cele patru col- 
țuri ale lumii — redate prin alegorii înfăuişind 
Europa, Asia, Africa şi America — unde se des- 
fășura activitatea misionară a Companiei lui Iisus. 
Pozzo este şi autorul unui manual de perspectivă 
in care îi sfătuieşte pe artişti „să tragă liniile aces- 
teia către punctul de fugă pe, slava lui 
Dumnezeu“ 


În Gianlorenzo Bernini, un impetuos şi multi- 
me isi sculptor și pictor, barocul Contra- 
eformei romane şi-a găsit cel mai cau Și 
mai ototific exponent. Creator al pieţei San Pie- 
tro, care începe cu acea piazza obliqua trapezoi- 
dală din faţa bazilicii, deschizindu-se în vasta 
elipsă delimitată printr-o cvadruplă colonadă do- 
rica (fig. 193, 208); sculptor al multora dintre 
capelele principale din bazilică, printre care . și 


absidă, cu Scaunul Sfintului Petru; con 

ructor al unor monumente publice din Roma, ca 

Finuna celor patru rîuri din piața Navona (fig. 

248), Bernini, mai mult chiar decit Michelangelo, 

este autorul einnoirii arhitectonice a Romei, și 
i îi Ele A ni de azi al orașului. 


cea din 


Dintre toate lucrările sale, 
Stinte 


aceasta 


capela Cornaro, în- 
lereza, este cea mai ilustrativă 
fază a barocului (fig. 249). î 
grupul sculptural central de deasupra altarului 
[ig. 250), Bernini, pornind de la scrierile vizionare 
] o redă pe sfîntă în plin extaz mistic. 
apariţia unui strălucitor, cu 
lance de aur în mină, pe care i-a înfipt O în inim: 
„Săgeata cu care m-a rănit / Era înmuiată în iu- 
re ȘI astfel duhul meu a ajuns / Un na cu 
„ Dumnezeu din ceruri“ 


chinata 
pentru 


a | pe = 
VE 1€CrCZeI, 


a descrie Inger 


crea 


Sfinta Tereza, așa cum par să arate faldurile 
adînci și unduitoare ale draperiei, palpită în extaz, 
pe cînd îngerul (foarte asemănător lui Cupidon, cu 
ageata lui) se pregătește să-i străpungă inima. 

Grupul, lucrat în marmură albă lustruită, 

cadrat de coloane din marmură de culoare în- 
chisă şi se află într-o nişă policromă, tot din 
marmură (brună, roșie, roz, verde şi chihlimbarie'. 
Raze de bronz aurit coboară din înalt, iar între- 


este 


sul grup este învăluit într-o lumină magică ve- 
ind de la v fereastră ascunsă, cu geamuri gal- 
»ene. De ambele părţi sînt reliefuri cu membrii 


Cornaro, ctitorii capelei, care prive 


ena ca din lojile unui teatru. 

Capela pare a sugera întrebări e: Este vorba aici 
de arhitectură, sculptură, pictură sau iconografie? 
Sculptura e rotundă sau în relief? În toate ca 
zurile răspunsul este „da“; avem de-a face cu toate 
aceste forme de artă, dar îmbinate, nu separate, 
reunite, nu despărțite. Grupul sculptural este în- 
conjurat de arhitectură reală și simulată; | 


famihei 


cerul 
pictat și iluminarea scenică fac parte dintr-o con- 
cepţie unitară ce combină elementele reale cu cele 
vizionare și în cadrul căreia metalul, marmura, 
formele, culorile şi lumina se constituie într-un 
armonios concert al artelor. 
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Strinsa lega Italia iniţiată 
cotropirea acesteia din urmă de către Caro 
ul a 
solid 


a Spaniei cu prin 
Quin- 


continuat pe întreaga durată a perioadei ba- 
Sub. aspect politic și economic, coroana 


spaniolă controla toate regiunile principale ale 
Italiei prin viceregi și regimuri-marionetă. Apro- 
barea papală dată ordinului iezuit a în tărit in- 


întreaga lu- 
tre fondatorii 


Hluenţa acestor misionari militanţi în 
me şi a dus a canonizarea a doi din 

lui s spanioli, 1 gnaţiu de Lo; ŞI remi Javier. 
lar scrierile altor doi spanioli, Teresa de Avila și 
ian de Yepis, au redat, poate, cel mai bine spiri- 
tul Contrareformei literatură, atingînd un nu- 


măr maxim de cititori în lumea romano-catolică. 


yola 


; ă 
Gusturile personale pe care le vădea posomo- 
; i 


ritul Filip al II-lea Care i-a urmat la tron ta- 
tălui său, Carol Quintul — erau austere pînă la 
everitate. Poziţia sa seculară ȘI pp i sale îl 
obligau, totuşi, să se înconjoare de măreţia nece- 
sară pentru a impune teamă și Auepocl Pentru a-şi 
unifica regatul, a smulge autoritatea din mîinile 


dobindi toată puterea unui 
drept capitală un 


vobililor feudali şi a 
monarh absolut, Filip a ales 
oraş obscur pe atunci, dar situat central — Madri- 
dul. Acolo trebuia întreprins un vast program de 
construcţii, pentru a adăposti curtea regală şi a 
asigura palate orăşeneşti aristocra 


Dispunînd de bogăţiile Lumii Vechi şi de re- 
ursele nelimitate ale Lumii Noi, Filip i-a chemat 
pe principalii artiști ai Europei ca să contribuie 
ridicarea și împodobirea capitalei alese de el, 
ambasadorilor săi le-a dat instrucţiuni sa cum- 
pere orice capo )doper: ă de pictură ori sculptură dis- 
nonibilă. Rămînind în orașele lor aacăla. [iuan 
alţi artişti italieni continuau să picteze pentru 
ilip, aşa cum pictaseră și pentru tatăl lui. Do- 
enilkos Theotokopoulos însă, un pictor de origine 
format în stilul manierist i i 


venețian Și care 
operele lui Michelangelo și Rafael la 
stabilit în Spania 


'reacă 
tudiase 
oma, s-a 
ub numele de 


R devenind cunoscut 


El Greco („Grecul“). Compozito- 


rul spaniol Victoria, deși trăia la Roma, i-a dedi- 
cat lui Filip o colecţie de mise, în speranţa că va 
primi o comandă de la el. Atraşi de strălucirea 
aurului spaniol, alţi artişti, din toate părțile Euro- 
pei, cunoscuţi Și necunoscuţi, se adunau la Ma- 
drid căutînd faimă și bani. Deşi puterea şi pres- 
ugiul Spaniei vor păli în veacul al XVII-lea, 
precedentul creat de Carol Quintul şi Filip al 
II-lea ca protectori ai artelor este continuat de 
Filip al III-lea și Filip al IV-lea, încheindu-se ast- 
fel un întreg secol de strălucită activitate artis- 
ca. 


ARHITECTURA. Obligatr prin condiţiile testa- 
mentare să un, mormânt tatălui său, 
legat prin pre opri său jurămînt solemn să ctito- 
rească o mănăstire cu hramul martirului spaniol 
Sf. Laurenţiu in ziua căruia cîștigase marea 


CONstruia SC 


sa victorie militară asupra francezilor — și în- 
demnat de intensa-i fervoare religioasă şi de con 
știința prerogativelor sale regale, Filip al II-lea 


avea în vedere un vast proiect arhitectonic care 
să cuprindă toate aceste obiective și să-i rezolve 
unele conflicte lăuntrice. Pe măsură ce planul se 
închega în mintea regelui, acest monument urma 
să fie concomitent lăcaș al Domnului, mausoleu 
sil strămoșii și urmașii monarhului, arhivă na- 
țională de arte și litere, reședință a călugărilor iero- 
nimiţi, colegiu și seminar, loc de pelerinaj cu un 
cămin pentru călători, palat regal și, în genere 
simbol de slavă al monarhiei spaniole 


Pentru construirea lui s-a ales un amplasament 
la poalele golaşe ale munţilor Guadarrama, la 
vreo 50 km de Madrid; numele i s-a dat după 
satul Escorial din vecinătate. Planurile iniţiale 
au fost elaborate de Juan Bautista de Toledo, care 
studiase cu Sansovino şi Palladio şi lucrase la San 
Pietro sub conducerea lui Michelangelo. Mai tir- 
ziu, lucrarea a fost terminată de colaboratorul lui, 
Juan de Herrera. 


Conform dispoziţiilor date de Filip, edificiul 
urma să întruchipeze idealurile de „n lee > fără 
aroganță, mareţie făra ostentaţie”. "Aa um Se 


prezintă astăzi, Escorialul este un vast patrulare: 

de aproape cinci hectare, împărţit într-un sistem 
metric de curţi şi claustre (fig. 251). Forma 
mintește simbolic de grătarul pe care a fost mar- 
tirizat Sfînvul Laurenţiu. Turnurile din colţuri 
reprezintă, s-ar putea spune, picioarele grătarului 
de fier, pe cînd palatul, spre capătul de est, for- 
mează mânerul. Și în alte părţi ale clădirii grila 


nstituie un motiv ornamental larg folosit. 


Escorialul frapează prin măreţia lui sumbră şi 
prin splendoarea-i rigidă, în acord atît cu spiri- 
tul spaniol, cît şi cu personalitatea severă a lui 
Filip. Fiecare latură este o lungă supraiaţa de zid, 
fără nici o de ecoraţie, monotonia fiind întreruptă 
doar de şiraguri nesfirşite de ere stre (fig. 252). 
Intrarea prin, spală (fig. 251), laturi vestică, 
este realizată Într-un perfect stil doric; austeri- 
tatea generală e atenuată numai de stema regal: 
și de o rmă statuie a Sfintului Laurenţiu cu 
erătarul în mînă. Portalul dă în „Curtea regilor“, 

e își trase ai de la statuile lui David, Solo- 
non şi ale alu ai Israelului biblic, puse dea- 

pra intrării ini impozante biserici amplasată 


pe axa centrală. 

supr: faţa Escorialului este 
rdinului Sf. 
nstituie fru- 
iveluri numit 


O mare parte din 


a priit 
cupată de manastirea 
Ieronim. Nucleul acestei 


osul și spaţosul « 


( angl e 
ri în 
ul tg spaţiu pen- 


meditaţie monastică oferă galeria superioară în 
il ionic, deasupra căreia se află o balustradă de 
lip palladian. În centrul curţii interioare este un 
ic pavilion din marmură poli romă, un fel de 
bisericii, care se înalță dea- 
ipra lui. Statuile celor patru evangheliști, sculp- 
ro, privesc din nișele lor spre patru 
din gurile celor patru 


cou al marii cupo 


ne în care apa curg 
nimale evangh simbolice. : 

În palatul propriu-zis se află săli de recepție, 
alerii impunătoare și săli pentru banchete ofi- 
iale, în deplin acord cu grandoarea trufașei mo- 


1CE 


narhii spaniole. Singura abatere de la atmosfera 
predominantă de splendoare este severitatea mona- 
hală a apartamentului lui Filip. În palat se găsesc, 
de asemenea, locuinţele majordomilor, secretarilor 
regali, şambelanilor, locuinţe pentru ambasadori 
Şi ţa artamente pentru membrii familiei regale. 
Pe: a-i impresiona pe pri ieteni ȘI a-i avertiza 
pe duşmani, pe pereţii sălilor unde așteptau sa 
tie primiţi cn al ai sînt expuse picturi redind 

victoriile navale şi estre ale Spaniei. Pe alşi 
pereţi se află bogate aice cu subiecte din Biblie, 
mitologie și literatură. Galeriile de tablouri conțin 
un imens număr de picturi achiziţionate, cu i ate 


largheţe, în decursul veacurilor, de către regii 


spanioli. La Escorial se află încă o mare parte din 
colecţia de maeştri venețieni a lui Filip, atit de 
mult admiraţi de el. Alte școlh italiene — ca și 

işti £I nzi şi spanioli — sînt reprezentate 


uri stia elite 
nenit să reunească toate funcţiile 
intr-un singur edificiu, este 
baroc prin grandoarea concepției lui. Totuşi, gus- 
tul sobru al lui Filip și disciplina arhitecţilor săi 
au menţinut exuberana decorativă în limite aca- 
demice. Exercitindu-și prerogativele de monarh 
absolut, Filip insista asupra dreptului de a aviza 
asupra utilității și stilului fiecărei clădiri publice 
construite în timpul domniei lui. Herrera, arhi- 
zectul curţii, era obligar să controleze toate pro- 
iectele de acest fel, dev cind prin urmare un dic- 
tator artistic care impunea țării preferințele limi- 
tate ale patronului său regal. Numai după moartea 
lui Filip a căpătat Spania libertatea de a dezvolta 
acel stil complex și bogat ce constituie azi o tră- 
sătură marcantță a marilor ei oraşe. lar în parte 
exuberanţa afectivă și excesele barocului consti- 
tuie o reacție directă la sobrietatea formală din 
epoca lui Filip. Proiecte îndrăzneţe, fantastice, 
linii curbe, coloane răsucite în spirală vor lua 
locul fațadelor austere și stilului clasic impuse de 
Herrera. 

Evoluua arhitecturii la Salamanca și Madrid 
va lua forme izbitoare. „Casa de las Conchas“ 52 


i 7 
a0solut 


UNUI MOI 


(„Casa scoicilor“) este o clădire construită în 1514, 
leci cu mult Înainte de domnia lui Filip (fig. 254, 


G 
A 


dreapta). Ea vădeşte însă tendinţa către o deco- 
ie aplicată, pe care o cunoaştem sub denumi- 
rea de stil plateresc, derivînd din cuvîntul spa- 
niol platero, „argintar“. Peste drum se află bise- 
rica cihegati i iezuit La Clrica, a cărei construcție 
a început după pe erioada lui Filip şi Herrera (fig. 
254). Partea inferioară datează de la începutul 
secolului al XVII- ji. și a fost proiectată de Juan 
Gâmez de Mora. Chiar dacă se mai respectă, în 
principiu, normele clasice, imboldul dece rativ apare 
clar în coloanele compozite adosate și în tr islifele 
haroce de deasupra lor, ca și în multe alte detalii. 
Turnurile și gablul sînt din ultima parte a seco- 
lului * a] XVII-lea, fiind opera lui Churriguera (al 
Xrui nume se leasă de aspectele mai încărcate ale 
stilul churrioueresc). Altarul cu 


Larocilui spaniol 
o bogată ornamentaţie realizat de Churriguera 
pentru biserica San Estebân este o excentricitate 
pen sculprurală i picturală (£ 255). 


or 


mi: - R yu Dă 
combâzăte si coloane rasucite, 
asezate în diferite 
înfăsoară vertical 


nare de elemente 
urite și ornate cu ghirlande, 
planuri de adincime. 
într-o extravaganţă ritmică 


care :se 


PICTURA. În timp ce se lucra încă la c construi- 
rea Escorialului, Filip al II-lea i-a coman dar lui 
Fl Greco un panou de altar pentru cape ela San 
Mauricio. Subiectul acestei capodopere timpurii 
de El Greco, Martiriul Sf. Mauriciu, este tipic 
pentru Contrareformă prin aceea că implica di- 
lema individului prins într-un conflici de loiali- 
=. Sfîntul Mauriciu, figura din prim plan dreap- 
ta. comanda Legiunea tebană. o unitate compusă 
din creștini a armatei imperiale romane. Tocmai 
i venit ordinul ca toți membrii legiunii să recu- 
noască zeitățile romane sau să fie uciși. Prin „Be 
turile expresive ale mîinilor, Sfîntul Ma aurici ȘI 
ofițerii săi își vădesc atitudinea. Hristos, e ade- 
a: aprobase prin pronriul său exemplu să se 
1 Cezarului ce este al Cezarului, sub aspect ma- 


terial, dar închinarea la idoli falși era cu totul 
altce Se trage astfel clar o linie despărțitoare, 
devenind necesară opţiunea între datoria față de 
stat şi datoria față de biserică, între cetatea omu- 
lui şi cetatea lui Dumnezeu. Sfîntul Mauriciu 
arată în sus, indicîndu-și astfel decizia. 


Compoziţia în 


spirală a lui El Greco este bine 
aleasă pentru a transmite tensiunea dintre viața 
materială și cea spirituală, dintre natural și supra- 


natural, dintre pămîntesc și ceresc. Această ten- 
siune transpare din contracția mușchilor. din tra- 
min tarea degetelor, din „ABE ea chipurilor și 
din mişcarea ascendentă, învolburată. a întregii 
compoziţii. Ca un șarpe 


+ ala cecre 
A se 1nNcolaceşte 


stinga planului intermediar, unde 4 vedem 
i 


nou pe Sfintul Mauriciu încuraj 


enil, care așteaptă să le vină rîndul “i 
pitare. Ritmul se accelerază spre fundal, unde 
gurile nude ale ostaşiloi să-și fi pierdut de ja 


substanța corporală, prinse în virteju 

umi, ca o trombă dan- 
: | 

scendent de lumina tot 


la nuan- 


spi- 


ritual ce le poartă s 
4. Ochiul este c 


a: NE : = 
închise din partea spre rozul 


r. ge 
albul norilor din cea de sus. Acolo se 


zionară a ceru'ui, cu figuri an- 
e plutind în aer și ţinind cununi pentru cei 
care suf ră şi mor, pe ci 


armuo! iei celeste. 


produc sunetele 


Cu toată cruzimea subiectului, paleta lumi- 
noasă, transparentă a lui El Greco dă lucrării 
un aer aproape sărbătoresc, cu planuri roze şi 

tume albăstrui și galbene pe ui 
tiu. Originalitatea picturii, 
sonanţe cromatice 


fond gri- argin- 
cu ind aznețele e di- 
ȘI folosi irca copioasă a costisi- 
torului albastru ultramarin, i-a pierdut lui El 
Greco favoarea regelui Filip, al cărui gust înclina 
câtre stilul italian, mai conservator. 


e Artistul a 
făcut încă o singură încercare de a capta atenţia 


clientului său reg 


un un tablou 
numit ulterior V lui Fi dar co- 
manda nu a venit niciodată. 
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Dacă uşile Escorialului i-au fost închise, por- 
șului “Toledo, reședință a arhiepiscopului 
primat, au rămas mereu deschise pentru El Greco. 
Reputația îi fusese definitiv stabilită aici prin 
eria de picturi executate de el pentru bisei 
San Domingo el Antiguo. Cea mai vestită din 
la r a Fecioarei Maria, 


cipal (fig. 256). El Greco 


acestea era Înăl 
destinată altarului ş 
seste ca model 


lo tabloul cu același subiect pic- 
tat de Tiţian cu vreo şase decenii înainte (fig. 225). 
Versiunea lui ne dezvăluie însă preferința barocă 


pentru spaţii deschise, pe cînd Tiuian îşi închide 
pictură între: 
ziția în trei 


actiune. Divizîndu-şi compo- 


: Lia 1 recurge la o mişcare 
. Ă el 
ascendenta, verticala, în primele două, blocînd-o 
, - - ] 1 ; E 7 A 
insa apoi prin tgura des endentă a lui Dumnezeu. 
Sa ALA . 
In tabloul său, EI Greco, îmbinind diagonalele 


pronunţate din figurile apostolilor, alcătuieşte ur 


fe] de bază conică de pe care Fecioara se înaliă 
spre cer într-o mișcare spiralată ce conduce pri 
irea în SUS din ( olo de cadrul ș CLUrIu, spre Spa- 


țiul LDEr din csterior, 


lot pentru Toledo şi-a pictat artistu' capo 

$ a contelui d gaz, desti 

biserici Ea aroh sale, San Lome 

care recladise si înzestrase bi 

crica, a fost cinstit, potrivit aj gendei, printr-o 
niraculoasă apariţie, în anul 1325, a sfinților 
Ştefan şi Augustin, care aici îl coboară încet în 


mormîntul situat chiar sub pictură. Scena pa- 
mâîntească, plină de viaţă, ȘI cea cerească, Vizio 
ară, sînt separate prin licărul torțelor și prin 
lraperiile ce se învolbură, pe cînd sufletul con- 
lui este purtat spre ceruri de aripi îngereşti, 
mind a îi primit de figura strălucitoare a lui 
lisus. Printre cei care îl plîng se află portrete ale 
UNOE clerici ȘI nobili din loledo, i Li lusIy UN AUTO- 
portret al artistului, plasat deasupra capului Sfîn 
lui Stefan. O notă subula de umor rezultă din 
>zenţa lui Jorge Manuel, fiul de opr ani al 
ictorului, redat de el sub chipul aco i din 


tinga jos. Băi roza albaă-aurie bro- 


arata spre 


dată în interiorul unui cerc pe veșmîntul Sfîntului 


al prinţesei. Lumina echilibrează 
care pătrunde prin uşa din fund și care 
Între ele se află pla- 
lui Velazquez, a doam- 


blond aceasta se 
prin ce: 
definește planul fundalului. 


nul intermediar, cu ligurile 


nei de onoare și a curteanului, redate într-o 
lumină mai ternă. Spaţiul este fragmentat 
geometric într-o serie de dreptunghiuri: duşu- 


meaua, plafonul, șevaletul, tablourile de pe pe 


reți, oglinda, ușa din spate. 
Intr-o asemenea prezentare analitică a spaţiului 
lipsită de misticismul spiritual al lui 
1 pic torilor 
ediat 


şi luminii, 
E] Greco şi de grandoarea lumească : 
ni, trăsăturile barocului nu sînt im 
Velazquez este însă un virtuoz al viziu- 
mai curind decit interne; aşadar ca- 
baroce apar în elemente ca Jo- 
lumini şi umbre i organizarea 
în faptul ca multe lucruri se 
în relațiile sub 


vene eţie 
vizibile. V 
niL externe, 
lităţile sale 
cul complex de 
spațială complexă, 
află în afara spaţiului pictural, 


tile dintre personaje. Dovada acestui din urmă 
aspect o găsim în aceea că experţii încă nu au că- 


lor ce se întimpla în 1ma- 
p 
p- VE 


zut că acord asupra 
i 

i pictat ză oare Ve lazquez pe rege 

nfanta şi domnişoarele ei 


au venit cumva 

re să arunce şi ip (8) privire? Sau Velaz 
quez privește într-o oglindă pictînd-o pe infant 
iar părinții acesteia au trecut doar ca să da 


face artistul? 

După cum arhitectura spaniolă 
cînd s-au ridicat barierele 
spanioa ia se înde- 
veacului pr 

pa trunder A 
Rela 


s-a manifestat 


| 


printr-o reacţie atunci 


perioadei anterioare, pictura 


partează de austeritatea și tensiunile 
cedent. Nici un pi! LOT NU Aaaa egala 
spirituală și forţa emotivă a lui El 
xarea spre sentimentalism se 


lui Murillo /macul concepție 


d apa 
A I] | 
IN tabloul 
260). ema 


ve de clar 


(fig. 


era mult apreciată de biserica spaniolă, și se ştie 
că Murillo și atelierul său au creat vreo douăzeci 
de versiuni ale ei. Potrivit doctrinei romano-cato- 


pruncul fără a trece prin 
ea este reprezentată ca 
er s-a arătat un 


luna sub 


Maria şi-a zămislit 
iri ş 
în viziunea 
mare: 


Artistic, 


Sparalui loan: 


o femeie în 


semn 
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[i 
> 


PAcCALe ŞI Cu o e ilA de douăspr ezece stele pe 


cap“ În cazul de față, ea este purtată de heru 
, ! Li | ii 

vii, ce ţin crinul trandafirul, ramul! le 

in şi frunza de palmier, imbolizînd puritatea 


inbirea, pacea şi mart 


MU ZIC A. Zelul pentru reformă al Romei face ca 
muzica bise iCeasca sa privească mai mult sp 
trecut decî t Site viitor, spre formele traditional 


ecit spre cele experi 
, 


sa aa ES Pe A 
rele, orsidială e Și psalmii s-au umplut pînă |: 
i CȚii ŞI 
A $ 1] 
răutatea compo zitorilor, tipogr 


spune scrisoarea papală ce îl autoriza pe Gio 


da Palestrina să treprindă reformarea mu, 
de cult confo: liniile trasate de Conciliul 
lrento. Susţinător înfocat al stilului contrapu 

pu 


tc flamand practicat de 


E Po dal e 
Aa: Josquin des Prâs şi de 
Heinrich Isaac, Palestrina, î 


impreună cu marii 
d 2 i) ci (i 


conte Impora ni Orlando di 

de Victoria, a dus această art 
) tecele de r 193 iune ale 
luenţă și trar sparenţă a text 


MONIC, 0 unitate 


demne de ultimii ani ai unei 


odic şi ar 


Vic 


sumbră, 


tinar, 


Său Mat 


nală 


ta. Muzica scrisă de colegul 
prezinta o calitate 
anumită emotiv: 


LOTI E - 
13 na! 


p 
iCTVOare 


DZILOr 


p ] 
uț toi Cata de conanonalul sau 
| oyola - — Vie 1 


la curte 


ă Ignaţiu d 
toria revine în ca dirijor ds 
La curtea lui Filip a dl-iea muzica, la fel ca 
itectura, pictura şi i 
hgioasă, iar document 
pai j 
ia i scorial, 
de arta sunetelor. C 


ricii da . 
TICII Ge important 


rile sue 
de la Escorial a fost 


Apa : : A EA 
însă înainte de terminarea intregii Ccons- 

* A - . . .. 
trucţii ȘI în 1586 număra printre coriştii săi 150 
călugări. Corul, ca element stru tural al bise 


TICII, Crăd IMpParţul Na] doua 


ecțiuni, Filhp prele 
rînd 


stilul venehan cu lublu COT, De calc li ad>- 
cultase în tinereţea sa. Pe lîngă cele doua orgi din 
cor, mai există două pe laturile navei — ambele 
fiind instrumente de concert cu două manuale, de 
construcţie flamandă, late de i5 m şi inalte: de 
12 m. Același constructor „mai făcuse trei orgi 
portative pentru proce siun care erau plasate în 
galerii, astfel că de marile d iisori se puteau auzi 
sunetele copleșitoare a șapte orgi. 
Muzica compusă de Victoria pentru slujbele 
din Săptămîna Patimilor a devenit tradiţională în 
repe Au Capelei Sixtine. Ea cuprinde un motet 
pentru patru voci, O vos omnes; textul acestuia 
provine din Vechiul Testament (Ieremia), iar at- 
mosfera este de jeluire. P | de mai jos redă 
motivul caracteristic de lamentaţie în 
descendent din măsura a 4-a, ca și disonanța 
tă prin coborirea secundei mici, la aceeași 
în măsura a 5-a, amb aecentuind cuvîntul 


lov, „durere, 


tenorul 


întris tare 


Victoria n-a seris mici un tel de muzică laică Așa 


cum afirmă în una din dedicaşiile sale, el era im- 
| 


pins de un imbold lăuntric sa se consacre exclu- 


siv muzicii bisericeşti. În motete și mise el evita 


chiar și temele laice de cantus firmus folosite cu- 

ţ : 7 nl Ep PA 
rent de câtre cont mMpol a1.. În humb, 1ȘI ale- 
ge motive ȘI melodi du propriile sale COMpU- 


ziții religioase sau din cantus planus. În lucrările 
compuse după revenirea sa în Spania, el mani- 
festă o şi mai mare fervoare şi siune pastor sala. 
Prin caracterul ascetic, 


Cucernicie, aceasta 


ardoa religioasă ŞI spi- 


ritul de muzică se înalță, în 
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lelul en, pina la culmule de grandoare 


de Sci ierile le ay, 


MUSUCA 
arhitec- 


[Ea rai 
pictura lui El Greco. 


atinse i de Avila, 


tura lui Ilerrera şi de 


IDEILE: MISTICISMUL MILITANI 


forma a fost însoțită de o puternică rea 
lirmare a concepţiei mistice despre lume. În con- 


cordai Ţa cu spiritul vremii însă, era un misticism 


Contrare 


practic, implici nd atît lumea aceasta cît și „lu- 
mea cealalta“, un amestec realist de viaţa activă 
i contemplativă, o experienţă religioasa ce nu se 


im ta doar la 
plă pentru a-i cuprinde pe iati cei 
deau fideli Biseriei ca întrupă Are MiStit 

Noul misticism era orientat soc 


viitori sfinți, era destul de am- 


care se dove- 
a lui Hrus 
cupr inzîn- 


lu-i pe laici ca şi pe cl lerici, pe cei activi în tre 
mia | umii ca şi pe cei de după zidurile 
tirii. Era o reaprindere a focului credinţei într-o 
pp cela acesteia vedeau amenin- 

descoperiri ştiinţifice; o chemare la 


( 
| mana 
vreme cînd 

tale de noile « 
Are către toți cei dornici să lu pte pentru conv ii ] 
gerile lor, într-un război final contra dor 
considerate erezii de biserica TOMaANVO catolică; UI 
misticism armat al unei biserici militante în marș. 


tru el OT 


ezentat de diferitele mișcări 
religiile păgine ale 
Va materia 


sificarea na 


Duşmanul era repre 
rotestante din Europa, de 
Africii, Asiei şi Americii, de conce 
listă despre lume ce se asocia cu inte 
ționalismului și a expansiunii coloniale, de for- 
țele raționalismului  dezlănţuit prin cercetarea 
tiinufică liberă. Contrareforma era în egală ma- 
mișcare antiprotest 
spirituale şi morale în faţa materialismu- 
Biserica vedea clar că dacă se accepta 
„materie 1n 
subminată, 


:D 
en 


ură o antă şi o reînviere a 
orilor 
ui ştiinţific. 
imaginea mecanistică despre lume ca 
mişcare“, credinţa în minuni ar fi fost 

conceptul de intervenţie divină în treburile ome- 
ești ar fi fost seat iar universul ar fi fost 
ipsit de sensul lui tainic. 


Noua psiholi 
peculaţii 


inclina 


teologice abstracte, cît spre trairea re- 
A 


ligioasă concreta prin intermediul unoi 
Misticismul Sfintei Tereza și 
al Sfîntului loan de Yepis se deosebea de misti- 
cismul medieval prin controlul raţional și docu- 
mentarea scrisă se ra ai, faze a înălțării su- 
fletului din genunea păcatului către extazul unirii 


cu divinitatea. 


Ain 
magini 


de mare intensitate. 


Cea mai tipică expresie a bisericii militante era 
însă Compania lui lisus, fondată de Ienaţiu de 
1$ şi om de lezuiţii săl au spr 
doctrinei b cesti la condiţiile 


Loyola, ost acţiune 


ada pt rea 


unit 


moderne; ei ţineau cont de realitățile morale și 
politice ale vremii şi participau din plin |; 

cesul educativ, la u ile obşteşti și la activitatea 
misionară. Condus de şeful Companiei, iezuitul se 


al Domnului sub  Pma cru- 
ntru „a răspîndi credinţa 
şi în In- 
dintre 


a sl 
şi era gata să ple 
rintre turci sau alți necred 
ia, Sau printre eretici, schismatici ori unii 
cei credincioş 1 Inse opuri misionare, întreaga lu- 
me era împ părțită în regiuni iezuite, iar armata de 


ocupaţie preoțească venea în urma navigatorilor 
conchistadorilor. 


E! 
consider uptator 


CIOŞI, 


Latura spirituală a organizării ostășești a ie- 
zuiţilor se DEA i6șIa în Exerciţiile spirituale con 
cepute tul Ignaţiu — o. explor are precisă, 
disciplinată a tainelor credinţ prin intermediul 
simțurilor. Ca element al siste puli iezuit de edu- 
cație, Sfîntul Ienauu a Sri 

îi de patru săptămîni, ce 

Toate facultățile mintale in 


o serie de medi- 
duc la pu- 
ra 


durat 
ritic area sufletu ul. 


taţii, CU 


în joc, astfel că experiența ia un caracter marcat 
personal. T primei săptămîni este păcatul, iar 
urmările lui sînt sesizate, pe rînd, de fiecare simţ. 
În „Supliciul VARII, novicele zăreşte cu ochii 


minţii groaznicele cuvinte înscrise pe poarta in- 
ai. Maite, niciodată“ — și vede flă- 
cările gheenei izbucnind în jurul său. În „Supli- 
ciul sunetului“ el aude gemetele milioanelor de dam- 


nați, urletele demonilor, trosnetul flăc ărilor î în care 
ard victim „Supliciul mire sc luă Îl aminteşte că 
trupur ile celor damnaţi își păstrează în iad putre- 
ZIC lui ea IMN rm tului. A | TUpPUur le los MOarte VOI 
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ros greu , spune 


tului“ cei osindiţi vor sui 
îinii; „fiecare va minca din ca 
iar vinul-lor va li in de serpi și otravă cum 
plita de Sa, 


me precum 


lar în „Supliciul atingerii“ dan 
văluiți în flăcări ce fac să fiarbă sti 
le în E și madu i dar nu ucid viu 
Artit flăcările ci ŞI carnea se reîn OLesc me 
reu, iar chinul este veşnic. În fazele finale se ajunge 
la suferinţa, învierea și înălțarea la cer a lui Hris- 
S, , 10, încheindu-se cu contel sper area fericirii ce- 
reşti. Atirmînd că omul îşi poate înrîuri propriul 
desun spiritual, optimismul iezuit era atractiv pen- 
tru oamenii de acţiune 


ţii vor fi 
1 în Oase, 


Lima 


Un asemenea accent pronunţat asupra trăirii 
senzoriale ca mijloc de stirnire a sentimentului re- 
ligios nu putea să nu aibă efecte în artă. Prin ilu- 
zii arhitectonice, sculpturale, picturale, literare și 
muzicale, miracolele și transcendentale 
»uteau fi făcute să pară reale simţurilor, iar con- 
epţia mist că des spre lume se putea reafirma prin 
1 artistice. Cr mple citatea crescîndă a vieţii 
liferarea cunoştinţe, adincirea exploră- 
i pai logice e — totul contribuia la orientarea 


conceptele 


noilor 


: Eluar Aa 3 

„Pe măsură ce sporeau presiunile reli- 
, : > oameni! erau tot mai 
i să-şi rezolve incertitudinile : înd la cul- 


statului ab- 
sa spo- 


la puterea 
emaţi cu entuzi 1sm 
bis se ȘI statului. Laă- 


rească marirea ŞI put 
caşurile eligi ioase ale C O tri formei erau înce apa- 
Te, cea i i ji plastici, 
dram 1 ȘI € vu împreună 
L la re concertul 


LALal ile VULOA- 


c inirii ŞI compar- 
în structuri clar percepute face 
xeometrii baroce care ținea seama 
Linii'e, cercurile, tr iunghiu- 

și dreptunghiurile precis trasate ale Renaş 
it înlocuite de spiralele, parabolele şi ovalele în- 
pătrunse, de romboidele alungite și de poligoa- 


fluiditatea mişe 
] 


nele neregulate ale barocului. La Borromini supra- 


fețele orizontale și verticale se constituie în suc- 
cesiuni de ritmuri unduitoare; librul și sime- 
ează în fata mișcării nervo neliniştite; 
sculptural, iar supraieţele eta- 


7 
i 


tria cec 
Dereții sînt trataţi 


ji 
lează un bogat joc de culori, lumini și umbre. Pic- 
tura se desprinde de zidurile verticale și se așază 


pe timpane şi pandantivi în triunghiuri sferice, 
pe  muluri concave și conv pe feţele 
interioare ale tava , bolților şi  cupo:e- 
lor. În picturile lui în ziduri masive, 
plafoane boltite și cupole se dizolvă în ima- 
gini nebuloase, iluzioniste ale marelui tărtm 

ini UI ȘI îngeri de mar- 
în spaţiu. La El Greco substanţa 


figurile lui sînt 


“de dinco 10. La 


mura 


COrpi JL 


mai mult spirit decit trup, iar pe de fundal 
mai curînd cerești decît păm Sfînta Tereza 


publica viziunile ei extatice 1N- 
ŞI spaniolă, astfel 

să le poată trăi indirect. Pales- 
ete ilsrnăra sază cîntările anului li- 


turgic cu limpezimea contrap nctului lor, iar me- 


lodiile create de ei le adaugă strălucirea unui nou 
înţeles. 

Însuşindu-şi stilul baroc și contribuind la for- 
marea idiomului artistic al vremii, iezuiţii au co- 
borît arta barocă de pe treapta strict aristocratică 

e forme pretutindeni unde au 


23 
Z, 


consemneazi 


- 
a 
[5] 
Ay 
la 


și au dus cu ei no 
ajuns, dînd astfel barocului dimensiunile unui sul 
internaţional. Biserici baroce ale Contraformei se 
pot întîlni în Mexic (fig. 261), în America de 
Sud sau în Filipine. Extraordinara vigoare a bi- 


sericii militante a reuşit să fructifice noi surse 

Aa A " A Ă 
spirituale şi să învioreze catolicismul într-atit, 
are rehgioasa. 


2O0NOLOGIE / Roma și Spania, secolul al XVI-lea 
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14. Stilul baroc aristocratic 


A LUI 
XIV-LEA 


FRANŢA ÎN EPOC 


tul 


IC AJ 


Ludovic al XIV-lea sugera grandoarea 


e 3 + 
tegaiitate 1-a asigurat supra 


vand roi; codul său de euchetă a 


Dr 


pante; el era, în toa 


țele, le grand seianenr; splendidă arteră din 
Paris se numeşte Rue Louis le Grand; iar domnia 
1 a dat veacului numele de | În 
momentul pictării tabloului său de catre Hya- 
cinthe Rigaud în 1701 (fig. 262), Ludovic era, 


licial, rege de peste cinci decenii, iar în fapt de 


ste patru. Îmbrăcat în mantia căptușită cu her- 
mina pe care o purtase la încoronare și avînd pe 


pieptul său regal colierul de Mare maestru al Or 
inului Sfîntului Spirit, Ludovic al XIV-lea pare 
rosti cuvintele ce i-au adus atîta faimă: L'6tat 


t moi „Statul sînt eu“. Cum el era ds fapt 
truchiparea lranţei, portretul său, pe drept cu- 
era portretul unei instituţii, iar persoana sa 


la fel cum coloana 
] 


ra un stîlp ce susţinea statul 
al. Oricit de pi 


a 3 3 
tata susține clădirea din func 


ȘI pretenţios ar 


)OIN- 
Îi portretul, el se încadrează 
erfect în iluzionismul unei perioade ce se stră- 
ia să dea haina realității unor noţiuni absconse 
eptul divin al regilor, absolutismul și 
zarea politică a statului. 


Cen- 


Reuşita acestui sistem centraliz: t se vede A 
realizările unei domnii în timpul căreia putere 
feudală a nobilimii prov îatale a fost fit diac 
biserica a devenit o parte a statului (iar nu statul 
o parte a bisericii), Parisul a ajuns să fie capitala 
intelectuală ȘI artistică a lumii, iar Franţa a do- 
bîndit o poziţie dominantă printre ţările europene, 
Pentru arte, alianţa cu absolutismul însemna că 
ele erau utile ca instrumente de propagandă, ca 
factori în afirmarea puterii și prest igiului țării, 
ca mijloace de mărire a strălucirii curții, de im- 
presionare a înalţilor oaspeţi și de stimulare a 
exportului. loate acestea au dus, fireşte, la o 
concepţie despre artă ca auxiliar al cultului mo 
narhiei şi ca element de perpetuare a mitului. 
Regele fiind principalul protector şi client, arta 
a devenit, inevitabil, un departament al guver 
nului, iar Ludovic era înconjurat de un roi de 
sateliți culturali, fiecare din ei avînd supremația 
în respectivul domeniu. Întemeierea Academiei de 
limbă şi literatură în 1635, a Academiei regale 
de pictură şi sculptură în 1648 şi a altor aşeză- 
minte a făcut posibil ca Boileau să domine pe 
tărîmul literelor, Lebrun în arta plastică, iar 
Lully în muzică. Absolutismul însemna deci uni- 
formizare, nici un artist nemaiputind primi co- 
menzi sau 1 slujbe decit pe cale ol ficială. Ludovic 
totuşi ştia ce urmăreşte, și într-un discurs la Aca- 
demie observa: „Domnilor, vă încredinţez ce! mai 
preţios lucru din lume, faima mea“. Conștient 
de aceasta, el îi apăra pe scriitori şi artiști, îi 
subvenţiona generos și, mai ales, exercita 
acea calitate de prim rang a oricărui protector: 
bunul gust. 

Semnul exterior, vizibil, al absolutismului se 
va manifesta în teatralizarea vieţii personale şi 
publice a acestui Roi Soleil, „Rege-soare“. Adop- 
tarea soarelui ca simbol era destul de lirească, 
iar motivul soarelui i el era des folosit în 
decorația palatelor regale. Ca protectoi al artelor, 
Ludovic se putea asemui lui Apollo, zeul-soare și 
protectorul olimpian al Muzelor. Dimineaşa,, cîi nd 
Regele-soare se trezea și incepea să lumineze, 


683 


scularea regelui (lever du roi) era la fel de stră- 
lucitoare, în felul ei, ca răsăritul soarelui. Acest 
noment special punea în mișcare un furnicar de 
îngrămădeau în dormitorul regelui 

precis la ora 8, pentru a-i înmîna acestuia dife- 
e veșmîntului ii O ceremonie tot 
de pitorească avea loc la culcarea res gelu i 
(coucher du roi), cînd Regele-soare, în jisacu) 
wuriu a lumînărilor, „apunea“, în sfîrșit, la ora 
10 seara. Viaţa lui Ludovic era un necontenit 
spectacol, fiecare oră avînd repartizate acţiunea, 
costumul, actorii și publicul ei. Evenimentele mai 
rare — botez, căsătorie, încoronare — constituiau 
ceremonii aparte. Chiar şi naşterile regale cereau 
un public care să asigure ţara de legitimitatea 
oricărui suveran „viitor. În zilele noastre, cu mi- 
iștri prozaici și monotone corpuri | 


Urteni ce 


ritele piese a 


legiuitoare, 
este greu să ne imaginăm efectul copleşitor al fas- 
tului şi ceremonialului de la curtea unui monarh 

absolut. Dacă nobililor și supușilor săi li se 
erea un spectacol sulicienr de măreț, ori o pro- 
esiune grandioasă, cîrmuitorul putea să obţină 
im tot ce dorea. 


Pe întreaga durată a unei domnii de 72 de 


i, Ludovic al XIV-lea a jucat rolul principal 
în această continuă reprezentaţie curtenească, cu 
tehnica degajată și întreaga siguranță de sine a 

ui actor desăvirşit. Unui asemenea actor mare 

trebuia, desigur, un public mare, iar un ase- 
venea e ct cerea un decor potrivit. Au fost 
hemaţi deci arhitecţi care să clădească un şir 
sfirşit de et ce comunicau între ele, consti- 
stiti fundaluri impozan te pentru intrari trium- 
lale;  grădinari-decoratori, care să amenajeze 
mari alei pentru cortegii în aer liber; pictori care 
decoreze plafoanele cu nori trandafirii şi zei- 
tăţi clasice, astlel ca monarhul să coboare pe 
ungile scări interioare ca dintr-un cer olimpian; 
muzicieni care să dea sunet tobelor şi fanfarelor 
însoțeau maiestuoasele intrari ale regelui. Nu 
intimplător, deci, Luvrul şi palatul Versailles 
par niște vaste teatre, picturile şi tapiseriile lui 
Lebrun par cortine și fundaluri, iar sculpturile lui 


șI 


ernini, Pugetr şi Coysevox amintesc de recuzita 
teatrală; după cum nu înti implător cele mai im- 
portante m: inifest: ari literare sînt tragediile lui Ra- 
cine şi comediile Molitre, iar formele muzicale 
specitice sînt baletele şi operele de curte ale 


Lully. 


ARHITECIL 


În 1665, la stăruințele ministrului său Colbert, 
Ludovic a cerut papei să-i permită principalului 
arhitect de la Vatican, Gianlorenzo Bernini, să 
vină la Paris pentru a i nenea reconstrui- 
rea Luvrului. Ajuns în Franţa, Bernini a fost 
primit cu toată cinstea ce i se datora ca artist de 
frunte al vremii ale. Planul lui de reconstruire 
a palatului era radical în multe aspecie. Îl ar hi 
impus înlocuirea părţilor existente ale clătlrii cu 
un grandios palat baroc de tip italian. ( olberi 
a admis că palatul propus de Be rnini, cu săli de 
bal şi scări monumentale, era într-adevăr un pro- 
iect măreț, dar de fapt, ca reședință regală, el 
nu aducea nimic în plus. Dupa un şir de festivi 
tăți, Bernini s-a înapoiat la Roma. Planul lui a 
fost abandonat, iar un arhitect francez, Charles 
Perrault, a fost numit pentru a tace mortii 
Acest episod s-a dovedit a fi un punct de cotitui 
în istoria culturii, marcînd slăbirea influenţei ar- 
tistice italiene în Franţa. De asemenea, el ne arată 
Ludovic al XIV-lea avea și planuri proprii. 
Fatada lui Perrault (fig. 263) cuprinde cîteva 
elemente din proiectul elaborat de Bernini 
acoperişul plat, ascuns după o dee pall la- 
diană, şi frontul lung, drept, cu Ape dispuse în 
prelungire, lateral, și nu îucadrind o_curte, ca 
în maniera arhitectonica franceză. Contribuția 
lui Perrault o constituie parterul, a cărui masi- 
vitate e întreruptă doar de şirul ferestrelor. Acest 
nivel funcţionează ca platformă pentru colonada 
corintică de proporții clasice care, cu petrec hile 


ci de coloane, parcurge ritmic și maiestuos în- 
treaga lungime a fațadei. Spaţiul dintre colonada 
ag: 


și zidul cladiri permite un bogat joc de lumini 
ui umbre — element favorit al idealului baroc. 
Friza de ghirlande adaugă o nuanţă de bogăţie 
decorativă, iar trontonul central şi stilul clasic 
i coloanelor și pilaştrilor constituie un factor de 


sobrietate. 


Chiar pînă la venirea lui Bernini în Franţa, 
i cu mult înainte de terminarea Luvrului, Lu- 
dovic concepuse ideea unei reședințe regale în 
ara Parisului, unde să poată scăpa de constrîn- 
gerile oraşului, să se afle în sînul naturii și să 
urmeze un alt mod de viaţă. Colbert, care con- 
idera că locul regelui este la Paris, a încercat să-i 
chimbe hotărîrea, iar Ludovic a permis termi- 
narea palatului Luvru ca o concesie făcută capi- 
talei. Dar adevarata lui capitală urma să fie Ver- 
illes. Proiectul era destul de măreț ca să sim- 
bolizeze supremaţia  tînărului monarh absolut, 
re își afirma puterea asupra statelor rivale, no- 
bilmii lauifundiare din propria sa ţară, parla 
mentului, adunărilor provinciale, consiliilor oră- 
enești şi burgheziei comerciale. Afară din Paris 
un maximum de atenţie se putea concentra asu- 
pra persoanei lui, existînd prea puţini factori care 
o distragă. Pe un loc împădurit, cu aproape 
jumătate din suprafaţa Parisului și care aparţinea 
integral coroanei, totul putea fi proiectat de la 
început fără a lăsa nimic la voia întîmplări, și 

putea organiza un mod absolut nou de viaţă. 


Marea axă a palatului Versailles începe cu 
venue de Paris (fig. 264 dreapta sus), taie în 
două palatul propriu-zis și trece de-a lungul mare 
canal, spre orizont, unde se pierde îi în degeir. 
tare. De ambele părți, la intrarea în incinta pala- 
tului, se afla cazărmile gărzii, remize pentru ca- 
ti, grajduri, adăposturi pentru cîini şi sere de 
portocali. Acestea din urmă au atras din partea 
unui ambasador străin observaua că Ludovic al 
NIV-lea este, desigur, cel mai magnific dintre 
i, căci el are pentru portocalii săi un palat 
nai frumos decît reședințele altor monarhi. Ma- 
1 alee se îngustează treptat, traversînd piaţa de 


irme, spre curtea de onoare din marmură 


(he. 2/2) deasupra careia se gasește nucleul 
| 


întregului plan dormitorul regal. Intregul pro- 
iect este atit de logic ŞI de sime stric încit consUu- 
tuie un model de compoziţie spaţială absolută și 
face din Versailles o construcție integrată, atot- 
cuprinzătoare, care închide în ea atit spațiul îin- 
terior, cît şi o mare întindere de spaţiu exterior. 
Nici o clădire sau parte de clădire nu e inde- 
pendentă, iar împreună ele sînt de neconceput fara 
mediul natural. Grădinile, parcurile, aleile și po 
tecile dispuse radiar sînt tot atît de mult părți 
ale întregului, cît şi sălile, saloanele și coridoarel 


palatului însuși. 

Țules Hardouin- Mansart a fost arhitectul ce 
lor "două aripi ce extind clădirea principală pe 
o lăţime de peste 600 m (fig. 264). Planul sau 
este remarcabil prin acce tul orizontal realizat 
de nivelul uniform al acoperișului, întrerupt doar 
de capelă (un adaos de la începutul secolului al 
XVIII-lea). Simplitatea și elegan ga acestor linii 
drepte și lungi, în contrast cu profi ilul neregulat 
al unei clădiri medievale, proclamă un nou simţ 
al spaţiului. Din fiecare încăpere vederi ale par- 
cului se integrează cu decorația interioară și rai 
mărturie unei noi înțelegeri a naturii. Un detaliu 
al faşadei dinspre parc ne arată cît de liber trata 
Mansart ordinele clasice (fig. 265) şi cum se dez- 
voltă ornamentaţia caturilor, de la baza asema 
nătoare unei platforme pînă la mansardă şi balus 
tradă, cu sculpturile „respective În ansamblu, cl 
direa este o impunătoare mostră de exubera: ţă 
și grandoare barocă moderate printr-o discreţie şi 
reținere de tip palladian. 

Unele interioare s-au păstrat ori au lost res- 
taurate, în stil Ludovic al XIV-lea. Cea mai im- 
pozantă încăpere este i. bra Sală a oglinzilor, 
situată de-a lungul axei principale a palatului, cu 
vedere spre parcul el (fig. 266). Proiectata 
de Mansart şi decorată de Lebrun, ea a fost scena 
unor importante ceremonii, constituind un fel de 
apoteoză a monarhiei absolute. Pilaştri corintici 
din marmură verde susţin bolta bogat împodo- 
bită, cu picturi de Lebrun şi cu inscripţii din 


Boileau și Racine totul întru proslăvirea Re- 
gelui-soare. 
Parcul, cre eaţie a arhitectului Andre le Nâtre 
u este un simplu cadru pentru clădiri, ci se în- 
( Sai Sa întregii scheme spaţiale (fig. 267 
structura lui geometrică simbe izează dominați: 
omului asupra naturii, dar în sensul ado pi tării ci 
de către om, nu a menţinerii la distantă 7 
ele rectangulare, bogat populate cu pești i 


bede 
, reflectă contururile clădirii ca un ecou al 


Îi 
i zi 
le 


sali lor cu oglinzi dinăuntru. Statuile de zeitări 
acvati şi de nimfe ce si de ceia At 
tice și de nimfe ce sînt plasate în colțuri au 
()* d 1 

t executate după schiţe de [ ia un ŞI ro 
fică rîur ile și fluviile Franţei. Grădinile şi „parcu 
alcătuiesc un sistem logic de terase, alei largi 


cârâri pornind radiar dintr-o serie de spaţii de 
irişate. lotul este bogat împodobit cu fântâni 
bazine, canale, pay ilioane, role ȘI CU tree sa 
statui. Ingineri iscusiţi au instalat peste 200 pp 
lintîni care, ie Lat lor ce se combină în: iara 
riate, sint adevarate minuni dece IV FE 
din ele a primit un aie aere e i i 
adecvat. a. 3 în aja 


Palatul Versailles este, așadar, nu atit ut oma 
mii van sai | lui e a: ic al XIV-lea, cît a 
ol al monarhiei absolute și cel mai r -cabil 
exemplu de arhitectură barocă, ari ocratică i i 
reprezintă o îndepărtare de cîrmuir feudală, 
descentralizată, câtre statul geatealizeat moderni 
Ca amplu proiect publicitar, el s-a dovedit un 
lactor de mare e 1n fluenţă în di plomaţia interna 
onală a vremi. Urbanizînd ci apa rurală 
înlesnind activitățile de curte, palatul Versailles 
iormat pentru arte un public mai numeros 
mai ratinat. El a asigurat transferul centrului 
gravitate artistic din Italia în Franţa. Curtea 
ra, de asemenea, un centru al gustului şi distine: 


ie, iar ca log de pregătire a meseriașilor de 
inalta calificare, el a dat Franţei, practic, 0. în- 
(îietate în chestiuni de modă și eleganţă care 
tinuă pînă în zilele noastre. Reunind toate 
tivităule „curții într-un Singur edificiu, Ver- 
ulles deschide calea spre conceptul de arhitectură 


ca mijloc de creare a unui nou mod de viaţă. La 
Versailles un vast proiect rezidențial, de mari 
mea unui oraș, a fost în aşa fel construit, înctt 
sa cuprinda natura, iar nu s-o excludă. Detalii 
din planul parcului (elaborat de Le Nâtre), cum 
sînt potecile dispuse radiar, au stat la baza rea- 
lizăru unor cartiere noi din Paris, iar planul ora- 
șului Washington, bunăoară, se trage direct din 
structura acestui pare. Urbaniştii și constructorii 
de locuinţe din epoca noastră văd în Versailles 
prototipul idealului modern de amplasare a unor 
mari zone rezidenţiale în strîns contact cu natura. 
In sfîrşit, pornind de la un plan grandios, pala- 
tul Versailles a deschis calea proiectării unor oraşe 
întregi de la bun început, fără neajunsurile creș- 
terii și modificărilor întîmplătoare. În acest sens, el 
este unul din primele exemple de urbanism mo- 
dern și de proiectare urbană pe scară largă. 


SCULPTURA 


În timp ce lucra la planurile Luvrului, Gianlo- 
renzo Bernini era asaltat de cereri din partea mul- 
tor persoane, care îi propuneau tot felul de co- 
menzi, de la fîntîni per parcuri pînă la mor- 
minte pentru strămoși. Ca de obicei, regele avea 
prioritate în asemenea Situaţii, iar Bernini a pri- 
mit de la el o comandă pentru un portret-bust 
(fig. 268). Acest produs secundar al şederii artis- 
tului la Paris s-a dovedit finalmente un succes 
mult mai mare decit misiunea sa principala. 


Renunţînd la obișnuitele ședinţ e de poză, Ber- 
nini a făcut schițe rapide în creion în timp ce 
Ludovic juca tenis ori prezida reuniuni ministe- 
riale, astfel ca şi-a putut observa subiectul în 
acțiune. Aruistul era convins că mişcarea deli- 
nește cel mai bine personalitatea și scoate în evi- 
dență caracteristicile individuale ale subiectului, 
iar schiţele le-a făcut, spunea el, „pentru a mă 
pătrunde, a mă îmbiba de trăsăturile regelui“ 
După ce a „prins“ personalitatea celui pe care 
voia să-l înfăţișeze, pasul următor era să stabi- 74 


leasca ideile generale noblețea, maiestatea și 
mîndria optimistă a tinereţii. Aici intervin toate 
accesoriile — costumul, draperia, poziția capului 
i așa mai departe. După încheierea operațiilor 
preliminare și definitivarea aspecteloi generale Și 
individuale, regele i-a pozat de treisprezece ori, 
pe cînd Bernini, lucrînd direct în marmură, lă- 


A ultimele retușuri. 


Ca majoritatea ope lor din acea epoca, bustul 
onţine aluzii alegorice. Bernini notase, în con- 
versaţiile sale, asemănarea lui Ludovic cu Ale- 
xandru cel Mare, al cărui chip îl cunoștea de 
monede vechi. Un antait rol a jucat și ten- 
a de măgulire curtencască, dar potrivit cu 
convențiile vremii, dacă rețele urma să fie re- 
Si ca erou militar, el trebuia să apara ca un 

mpărat roman călare; sau, pentru a fi le roi 
alei), trebuia să ia înfățișarea lui Apollo. Cum 
intenția lui Bernini era să înfăţișeze grandoarea 
i maiestatea, alegerea logică a fost Alexandru 

personificare a regalității 


UI 


Pe lingă asemenea portrete, renumele lui Bei 

ca sculptor se baza mai ales pe statui cu 

scter religios, ca FExtazul Sf. Tereza (big. 250), 

p umeroasele fîntîni create de el la 1] 

pe grupuri mitologice ca Apollo şi Dafne (big. 
69), menite să Sup dobească reședințele 


AI 13- 
craţiei Aceasta lin urmă lucr are este plu a da 
nişcare tinerească şi de încordare dramatică. Con- 
lorm mitului, Apollo, ca patron al Muzelor, căuta 
Ilrumuseţea ideală, simbolizată aici de nimfa Dafne. 
Sculptorul a fixat momentul plin de conţinut care 

dezvăluie atît ce s-a petrecut înainte, cit și 

va urma. Fugind din îmbrățișarea înfocata a 
lui Apollo, Dafne invocă zeii, care îi aud ruga 
i o preschimba într-un dafin. Deşi începe să 
vrindă rădăcini iar membrele îi sînt acoperite 
arţial cu scoarță, ea pare încă a vădi o miş- 

e tremurînda. Diagonala imaginară ce uneşte 
ina lui Apollo cu degetele înfrunzite ale nim- 
lei conduce ochiul în sus, departe. Suprafeţele 


complexe sînt exploatate pentru a crea un Joc 


xim de lumină şi umbră. Sculptorul a contu- 


rat cu grijă diferitele texturi carnaţia netedă, 
draperia curgătoare, părul fluturînd, scoarţa, frun- 


zale, ramurile - conform cu obiectivul său: pic- 
tura în marmură. Dar, în primul rînd, Bernini 
şi-a realizat intenţia expresă de a obyune mis 


care, emoție cu orice preţ și de a da marmurei 
aparenţa pluurii în spaţiu. 

Parcul de la Versailles a oferit sculptorilor 
francezi un debuşeu inepuizabil pentru creațiile 
lor. Mulţi se duceau în Italia să copieze antichi- 
tăi mult admirate, ca gr upul Laocoon. (bg. 62). 
Aceste cspii erau apoi trimise la Versailles şi in- 
stalate pe piedestaluri de-a lungul aleilor din parc. 
Alţi sculptori, ca Girardon, realizau variante ale 
fîntînilor lui Bernini, încorporind — așa cum 
făcuse acesta — mișcarea apei în structura an- 
samblului. Cele mai multe statui de la Versailles 
işi ating însă efectul numai ca elemente ale cadru- 
lui general, şi doar cîteva piese au trecut proba 
timpului, rămînînd capodopere individuale. Prin- 
tre acestea din urmă sînt unele lucrări de Puget, 
ca Milo din Crotona (hg. 270). Acest grup ni-l 
arată pe vestitul campion de lupte olimpic, care 
îl chemase pe însuși Apollo la întrecere, fiind su- 
pus inevitabilei pedepse rezervată oricărui muritor 
ce îndrăznea să provoace un zeu nemuritor. Și 
Coysevox, care trăia şi lucra la Versailles, s-a 
aflat sub influenţa lui Bernini. 


PICTURA 


Patronajul artelor pe scară amplă, internațională 
era o prerogativă a regelui încă din vremea lui 
Francisc |, iar cortegiul de figuri distinse care se 
perinda la curtea franceză și care în veacul al 
a lea îi inclusese pe Leonardo da Vinci și Ben- 

enuto Cellini nu încetase niciodată. În fruntea 
ai te veniţi se alla acel mare flamand cosmo- 
polit, Peter Paul Rubens. Deşi rămassse loial 
Flandrei şi Anversului, unde îşi păstra atelierul, 
Rubens studiase upere le lui Tiţian și Lintoretto la 


Veneţia şi pe cele ale lui Michelangelo și Ralas 


la Roma. Bucurindu-se i: ermanent de favoarea no- 
bilimii, el a petrecut lungi răsumpuri în Spania 
şi mai ales în Italia, la Mantova. Sub domnia lui 
Ludovic al XIII-lea, cînd se încheiau lucrările la 
palatul Lu:embourg, reședința reginei-mame, Ma- 
ria de Medici, dorința acesteia a fost sa fie che- 
mat un pictor care să poată decora pereţii unei 
galerii într-un fel care să se potriveasca arhitec- 
turii baroce în stil italian. Soarta Mariei ca re- 
oină a lui Henric al IV-lea şi regentă a liu'ui ei, 
Iudovic al XIII-lea, era la fel de ştearsă, de 
nediocră ca și firea ce 1-0 dăruise natura. Lotuși, 
ca urmașă în linie directă a lui Lorenzo Magni- 
licul, ea parea să simta că renumele postum al 
principilor depinde adesea mai mult de felul în 
are ÎȘI aleg artişti, decit de iscusinţa lor în con- 
ducerea treburilor de stat. 
Ciciul de 21 pînze mari pictate de Rubens au 
Jerit apoteoza imaginară cerută de monotona 
iață a Mariei, iar meritul acestei biografii vizuale 
parține mai curînd bărbatului care a pictat-o, 
decît femeii carea trăit-o. Remarcabil este faptul 
că Rubens putea să manifeste atîta libertate indi- 
duală în limitele strîmte ale protocolului de la 
urte și să obțină performanţa de a da satisfacție 
atit sieși, cît și regalei sale cliente. În concepţia 
1 plină de grandoare, zeii antici coborîseră de pe 
nălimile celeste ale muntelui Olimp ca să se 
staleze în ambianța mai antrenantă a Parisului. 
Chiar înainte de nașterea Mariei, lunona și lu- 
citea convinseseră pe cele trei Parce să-i menească 
un destin strălucit. Să citească o învățase însăşi 
Minerva, iar profesor de muzică i-a fost Apollo 
n persoana. Mitica-i elocvenţă venea de pe bu- 
e lui Mercur, iar cele trei Graţii îi dăruiseră 
late farmecele feminine posibile. Cînd acest mo- 
le] de strălucire și virtute atinge culmea graţiei 
Ausppteil sale, însăși Triada capitolină prezi- 
dează scena cu Henric a! IV-lea primind portretul 
ariei de Medici (fig. 271). Minerva, ca zeiță a 
pacii. și războiului șoptește cuvinte înțelepte la 
urechea regelui, în timp ce doi amoraşi — un 
letaliu bizar — încearcă în joacă să ridice greul 


] 


scut și coiful monarhului, Scena de deasupra asi- 
gură pe orice privitor că într-adevăr căsătoriile 
se fac în cer, unde Iupiter cu vulturul său şi lu- 
nona cu păunii săi își dau binecuvîntarea olim- 
piană. 

Idealul baroc de opulenţă și generozitate apare 
din nou într-o pictură de mai tîrziu a lui Rubens, 
Grădina dragostei. (€ Cadrul real al acestei alegorii 
este grădina propriei sale vile luxoase din Anvers 
iar intrarea bogat împodobită din fundal exista 


încă. Subiectul, de tip bacanal, se desfășoara pe 


diagonală, începînd cu îngeraşul durduliu din 
stînga jos. Rubens însuşi o îndeamnă pe Helena 
Fourment, a doua sa soție prezentă în multe 
> sale ttrzii să se alăture celorlalu 
la petrecerea din grădina dragostei. 
inilor se derulează pe spirală, culmi- 


din picturii 
participan 


stul imag 


nînd în figura Venerei care, ca element al lintinu 


onduce petrecerea. lo »losirea unor 


nise roşu, albastru, galben 


rimare inte 
ŞI mMarește dracul pitoresc. 


culori 
da viața  SCENcI 


Rubens reuşeşte să îmbine culoarea bogati a 
lui Tiţian şi tensiunea dramatică a lui Lintoretto 


cu propria sa energie şi exuberanță fizica. Crea- 


tile lui au ceva din pornirea eroică a lui Michel- 


ang deși le lipsesc introspecția şi reținerea vaă- 
dite de el. Organizarea complexă a spaţiului şi 
libertatea de miscare amintesc de El Greco, dar 
figurile sînt pe ati de robuste și rubiconde, pe 


cît de înalte şi emaciate erau ale acestuia. Suc- 
cesul dobîndit de Rubens cu picturile religioase, 
scenele de vînătoare şi peisajele sale, ca şi cu 
subiectele mitologice, care îi conveneau perteci 
sub raport temperamental, ne arată gama extrem 
de larga a resurselor sale picturale. Puţini Sint 
artiștii — poate chiar nici unul care l-au ega- 
at vreodată în privinţa forței de invenţie și a 
strălucirii în mînuirea penelului. 

Pe cînd Rubens exec 

obscur pictor francez, Nicolas 
executase unele decoraţii minore, a schimbat pa- 


atu Luxembourg cu atmosfera mai puţin res- 
a Romei. 


uta frescele din galerie, 


1, Care 


triciui va 


A 


Aici și-a dobîndit în scurt timp o reputaţie 
solidă, care a ajuns la urechile cardinal ului Ri- 


cheliei Acesta a cumpărat ua din picturile lui 
Peuisria şi l-a determinat să revi în Franţa. În 
1640 Poussin s-a întors Dentea. : a picta Marea 
galerie a Luvrului — BENE € AIE a primit nenu- 
maărate favoruri din partea lui Ludovic al XIII- 


lea, ca şi mult-rîvnitul utlu in „prim pictor al 
regelui“. Inevitabilele intrigi de curte ce au urmat 
acestei cinstiri l-au indispus într-atit pe Poussin, 
încă doi ani a plecat iarăși la Roma, ca 
un fel de ambasador artistic al Franţei, dirijînd 
munca pictorilor francezi trimiși aco! 0 pe SsOco- 
cala statului pentru a studi 


italiene în vederea decoră 


ia și copia capodopere 
i pia La seal 
Poussin a putut să se dedice, tot restul vieţii sale, 
tudiilor clasice, avînd o independenţă ce i-a 
permis să-și elabore să 4 propriile principii și idea- 
luri, ca şi timpul de a picta 1 tablouri cu subiecte 


e variază de A scene mitologice și religioase pînă 
1 teme istorice şi pe arhitecturale. 


Două iti într-adevăr superbe, cu teme sI- 


lare ca violenţă şi avint patimaș, ne olera pri- 


ul unei interesante comparații de temperament 


artistic între Rubens şi mai tînărul său coleg fran- 
ez (fig. 272, 273). Scena pictată de Poussin se 
referă la legendara întemeiere a Romei, așa cum 
w relatat-o istoricii Tit Liviu și Plutarh. Romu- 
lus, nereușind să găsească soţii pentru „războinicii 
ai, a organizat o sărbătoare reli 

i festivități, ca mijloc de a atrage A sabini, o 
populaţie din vecinătate, în Forumul roman. Pen- 
tru Rubens, este o scenă oaste de i implicare per- 
nală patimaşă, cu Castor și Pollux care, în cu- 


igioas cu Jocuri 


intele lui Aldous Fiicele „plonjează în marea 
trupuri femeiești ce unduieşte și se învolbură 
etic lîngă ei“, Poussin, mai studios în efortul 


iu de a re-crea trecutul clasic, caută în muzeele 

nei modele pentru numeroasele lui figuri și 
curge la Vitruviu pentru cadrul arhitectonic. 
in poziția sa dominantă, pe porticul de templu 
lin stînga, Romulus dă semnalul prestabilit, des- 
lacîndu-și mantia, semna! la car fiece roman 


apucă o sabină şi [uge cu ea. Deşi subiectul vă- 
dește patima şi violență, Poussin  temperează 
scena printr-o judicioasă alăturare de contrarii. 
Furia victimelor ultragiate contrastează cu calmul 
impasibil al lui Romulus și al oamenilor săi. Ro- 
mulus, un cirmuitor, ştie că viitorul cetăşii stă în 
întemeierea de familii și că, într-un asemenea 
caz, scopul scuză mijloacele. Violenţa umană este 
de asemenea contrabalansată prin tihna ordonată 
a arhitecturii și peisajului din fundal. Carnea ne- 
tedă, marmoreană a femeilor contrastează cu muș- 
chii bine dezvoltați de sub pielea bronzata a ro- 
manilor. Contururile figurilor în general sînt clar 
definite, de parcă ar fi sculptate în piaură. Inte- 
resul permanent al lui Poussin pentru sculptura 
antică este ușor de constatat atunci cînd compa- 
răm grupul din prim plan dreapta cu grupul ele- 
nist Gal cu soția sa (fig. 50). Deși asemenea fi- 
liaţii directe sînt relativ rare, grupul în speţă 
vădeşte studiul atent întreprins de artist asupra 
statuariei antice din muzeele Romei. Cladirea din 
dreapta —, 0 reconstituire de Poussin după des- 
crierea unei bazilici romane din Vitruviu — de- 
monstrează, o dată mai mult, dorința artistului 
de a fi exact în detalii 

Et in 
într-o dispoziţie mai 


Avcadia ego ni-l prezinta pe Poussin 
calmă şi mai lirică. Figurile 
rustice ale păstorilor par să fi ieşit dintr-o eglogă 
vergiliană, iar păstorița ar putea fi muza tragică 
dintr-o dramă de Corneille. Descifrind literele in- 
scripţiei latinești de pe sarcolag, „Și eu am fost 
în Arcadia”, personajele rămîn pe gînduri. Ideea 
că păstorul din mormînt a trăit și iubir cîndva la 
fel ca ei aruncă un val de blindă melancolie 
asupra grupului. În acest studiu meditativ de com- 
poziţie spaţială, figura leminină, paralelă cu trun- 
chiurile copacilor, defineşte axa verticală, pe cînd 
braţul pastorului din stînga se 
fag, creînd echilibrul orizontal. 
care linie decurge inevitabil din logica rece a 
unei teoreme geometrice. Subiectul este, evident, 
pe gustul lui Poussin, căci el își găsise Arcadia 
proprie în Italia, desfărîndu-se tot restul vieţii cu 


sprijină des sarco- 
Fiecare gest, fie- 
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monumente antice şi cu vocile din trecut ce vor- 
beau tocmai prin astlel de inscripții. Ca şi cei 
vechi, el încerca să-şi desfăşoare căutarea adevă- 
rului şi a frumosului într-un tempo solemn și cu 
0 gestică graţioasă. Ca și ei, căuta permanentul î 
trecător, tipul în individ, universalul în particu 

ar, unicul în mulyime. 
Claude Gelce, mai cunoscut sub numele da 
Claude Lorrain, prefera, ca și compatriotul său 
Poussin, viaţa în Italia celei din Franţa natală. 
nteresul lui s-a îndreptat totdeauna spre peisaj, 
dat gustul vremii impunea ca picturile să con- 
ină personaje și să poarte titluri. Claude Lorrain 
a rezolvat problema pictîndu-și singur peisajele, 
asîndu-și ajutoarele să adauge cîteva figuri oca- 
zionale și dînd apoi t tablourilor sale nume obscure 
ca Îmbarcarea veginei din Saba, Izgonirea Agarei 
sau Dazid în peștera Adulam. Glumind, el a spus 
odată că îşi vinde figurile și dă gratis peisajele. 
Scene de port ca Debarcarea Cleopatrei la Tars 
satisfacție aparte. În ele 


(fig. 274) îi dădeau o 
putea trata spații ample, cu delicate efecte de lu- 
mină solară difuză asupra atmosferei. Procedeul 
lui obişnuit era să-și echilibreze compoziţiile, de 
ambele părţi ale prim planului, cu clădiri şi co 
paci — elemente pe care le redă cu numeroase 
detalii. Ochiul este apoi condus mai adînc în spa 
țu prin lungi vedute terestre și marine către 
rizontul vag definit. Predomină valorile formale, 
şi nimic arbitrar. s sau accidental] e lăsat sa afec- 
teze calitatea lor impunătoare. 

Diferenţele stilistice dintre Rubens și Poussin 
ilustrează admirabil faţa liberă şi faţa acade- 
mică a monedei baroce. Amîndoi pictorii îi cu- 
noșteau bine pe clasici, amîndoi reflectau spiritul 
Contrarelormei şi amindoi, în felul lor, repre- 
entau tradiţia aristocratică. Dar pe cînd impe- 
Iuozitatea Ini Rubens nu cunoaște limite, Poussin 
ramine distant, rezevat; pe cînd Rubens nu ac- 
eptă reținerea și își umple picturile cu mișcări 
iolente, Poussin urmăreşte, cu austeritate, vala- 
rile formale; pe cînd figurile lui Rubens sînt moi 
1 cârnoase, ale lui Poussin sînt dure și statuare: 


pe cînd Rubens își implică spectatori pazei 
i sale vulcanice, picturile lui 


zlănțuit al energie pici 
pi predispun mai curînd la aieditaie calită, 
Sprijinul dat lui Poussin de car price ua 
distincţia dintre barocul academic Și barocul I- 
ber. La sfîrşitul veacului al XVII-lea şi în cursul 
celui de al XVIII-lea, pictorii s-au împărțit în 
îȘI ziceau „poussinistă“ și 
răsuna 


tabere ce își „rubensistă“ 
abere ce 1ș 


iar ecourile acestei dispute vor pina îi 
veacul al XIX-lea, în 


cism ŞI romantism. 


controversa dintre clasi 


MUZICA 


lui ; XIV-le ii tesisieile 
La curtea lui Ludovic al XIV-lea manifestările 


muzicale și dramatice erau la fel de fastuoase ca 


: pe 
i xista e j N 1 Ge mMu- 
şi celelalte arte. Existau trei ansambluri le: mat 
zicieni: ansamblul de cameră, cuprinzind cele 


brele zingt-guatre « 
3 | a) “ia r ap E, en i) 

violine“), prima orchestră de coarde permanent: 
: amblu de coarde cînta la 
concerte şi la opera. El 


a i 
violons („Douăzeci și patru ds 


din Europa. Acest an 
baluri, la banchete, la seeeea i i ara: 
cuprindea, de asemeni, lautişti şi clax Siriei AR 
erau, apoi La Chapelle, corul ce cînta la, servi de 
religioase, şi organiștii. A treia formație era La 
Grande &curie, compusă mai ales din suflători şi 


i partide de 


- | Îi ară ae enact 
folosită la parăzi, serbări cimpeneşn 
vînătoare. SĂ ij 

În umpul mi oratului lui Ludov Ic, Pope arie 
tatea baletului de la curte fusese disputată de 

era italiană »entru principi 
oper: IF 
i introducă 
pe care cardinalul cerc intre cae 
din ţara sa de origine. În 1660 Cavalh, care ridi- 
ale < O IN. 


ta sana, ul „spectacol ! 


Mazar incerca sa-l 
treaptă înaltă de 
a compune 
a fost dar 
doi ani mai tirziu Ca compune o altă operă, 
cu prilejul căsătoriei hai c Baletul iei 
mai era ameninţat și de Molitre, care îmbină ele- 
mente de comedie, muzică și dans intr-un specta- 
col pe care îl numește „comedie-baler“. Cea mai 
ție de acest fel este 


case teatrul liric venețian pe o 
invi Paris pentru 
mediocru, 


dezvoltare, este invita 
si monta 0 opera. | 


| udo 


cunoscută şi mai populară cre 
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Burahezul gentilom, 


reprezentata 
curte în 1670. 


prima oară la 

Jean-Baptiste Lully, un muzician plin de re- 
surse, aștepta deoparte prilejul de a lansa citeva 
surprize proprii. Florentin prin naștere și francez 
prin educație, la numai șaptesprezece ani cînta 
deja în formaţia Vingt-quatre violons. Cînd Ca- 
valli și-a montat operele, Lully a compus scenele 
de balet care, în treacăt fie zis, au fost mai gus- 
tate decît operele în sine. Și tot el colaborează 
cu Molitre, compunînd părţile muzicale incluse în 
pectacolele de comedie-balet. Iar 


ivit 
momentul 


formă 


cînd s-a 
favorabil, Lully apare cu o 
lranceză de operă numită de e] „tragedie lirică“. 
Una din primele opere de acest fel este Alcesta, 
reprezentată în Curtea de marmură de la Ver- 
alles la 4 iulie 1674 (fig. 275). Organizator ta- 
lentat, Lully foloseşte cele 
ioline“ ca nucleu al orchestrei sale, adăugîndu-le 
uflători din La Grande ccurie pentru fanfare 
1 pentru scenele de vinătoare, bătălie şi dezno- 
dăminte dramatice. E] pune şi corul în sluiba 
operei, iar amplele părţi de dans introduse de 
COMpoOzitor asigură lormaţiei de balet o activi- 
tate bogată. Lully ar fi putut apela, pentru li- 
brete, la marele dramaturg Racine, însă l-a pre- 
lerat pe Quinault, un poet de mai mică impor- 
tanță, dar care era mai dispus să se 
cerințelor lui şi mai puţin înclinat 
o mare parte din merit. 


„douăzeci și patru de 


conformeze 
să revendice 


Forma acestor tragedii lirice s-a 
umpuriu, schimbîndu-se 
nători. Ele încep cu o 
ub numele de 


cristalizat de 
relativ puţin în anii ur- 
piesă orchestrală cunoscută 
„uvertura franceză“. Prima parte 
este un marș solemn, destul de greoi, cu note pre- 
lungite, sonorități masive și înlănţuiri de disonanţe 
rezolvate, ca în ritornela de mai Jos. A doua ju- 
atate are un ritm mai vioi şi o textură mai mar- 
it contrapunctică. Vine apoi prologul, cel 
fiind tipic. 


din 
Decorul îl constituie grădina 
alatului Tuileries (care era încă, pe atunci, reşe- 
linţa oficială a regelui), unde îşi face apariția 
umta Senei. Declamîndu-și textul în 


|/cesta 


stil de reci- 


tativ, ea tace va aluzii de actualitate, într-o 
terminologie mitologică înflorită, la războiul ce 
tocmai avea loc. Vine acum Gloria, pe muzica 
unui marș triumfal, căruia îi urmeaza un duet și 
o arie. Celor două personaje i se alătură i 
un cor de naiade și zeităţi pastorale, ale caror 
isurarea ca Franţa va i 
ea marelui erou, 


A 


Ol 


cîntece şi dansuri dau asig 
mereu victorioasă, sub conduce: 


A ca N agati A a 
de a cărui identitate nu se îndoiește, evident, ni- 
CAZĂ 


meni. Se repetă apoi uvertură, ȘI urme 
cinci acte ale unei tragedii clasice, avînd în buna 
parte aceeaşi schemă 

Două fragmente din opera 
III-lea, scena a 5-a) sluji la ilustrarea stilului 


adoptat de Lully. Du 
| 


| | | 
Maia Cca pIluo OBul. 
Alcestaă (actul al 


moartea Alcestei, o lunga 


3 . A S 
ritorneli orchestraia da muzica solemna, elegiacă 
. o, 


cerută de intrarea corului ce o jeleşte 


pe eroina. 


Alcesta (ritornelă, 
BAPTISTE LULLY 


Alcesta (arie, actul al l-iea, sce 


TISTE LULLY 


Una din femeile îndurerate se apropie, arătin- 

du-şi mîhnirea prin gesturi și prin expresia feţei. 

Aria ei (vezi mai sus) este în stilul de recitativ 

pe care Jean-Jacques Rousseau îl considera prin- 

cipalul „titlu de glorie“, al lui Lully. Compozi- 
î 


torul susținea mereu că muzica şi celelalve ele 


mente ale operei sînt în slujba textului drama- 


IC ŞI poetic, ŞI 1 sfătuia pe cintareți sa 1a pildă 


de la intonaţia nobilă, expresivă a actorilor în- 
drumaţi de Racine. Astfel, ariile lui Lully nu 


sînt atit de fixe ca ariile italiene, ci urmează rit- 
mul elastic, fluid al vorbirii şi frazarea naturală 
a poeziei şi prozei baroce franceze. Corul jeli- 
torilor preia desfăşurarea muzicală din punctul 
unde se s încheie aria Cu O variant: A ritornelei 
iniţiale, iar scena se termină printr-un lung pasaj 
de cadență pentru orchestră şi cor, bazat pe e) 


continuare a ritornelei. 
] 


ntrucit eroul se idenrifică strîns cu regele, ui 
sftrşit tragic nu era ci tința. C d 2 sp ap 
îrşit tragic nu era cu putință 1 arare ta 
] V otet "a ] tu dă SA ave d ci ALEE 
Ul v-ica_ apare un GECHNS ex machina, tOCMaAl cînd 
ucrurile iau o turnură sumbră, iar actul al V-lea 
ie caz Viata DA Va 2 "se ir 
nduce tragedia lirică spre un sfîrșit glorios 


riumfal. 


, : 3 A 
Exploatind succesul operelor sale și recurg? 
! cu OPC LOr Saie ŞI I1€ urgînd 


prin 


| 
decre „agal ț ATA i s pp 
ecret regal, fondatorul şi șeful Academiei regale 
i 


de muzică. Aceasta este şi azi — după înlocuirea 


gala prin națională“ denumirea 


UV întului » 


ficială a companiei de operă din Paris. Cu o 
polist muzical al 


i 


compunea O operă în hecare an. Pe lîngă 
! 8ic 


er de necrezut, me 


scrierea partiturii, el dirija orchestra, pregătea 
orul, instruia cîntăreţii și dansatorii și se ocupa 
de montare. El îşi conducea forţele muzicale şi 
lramatice cu mîna de fier a unui 
înd să se strecoare nimic arbitrar sau întîmplător. 
În consecinţă, Lully a format cel mai disci 


absolutist, nelă- 


uinat 


rup de cîntăreţi, dansatori și instrumentiști din 


na lor s-a răspîndit pretutindeni și, 


uropa. E 
udecînd după mărturii cont 
mai ales prin pur 
nuirea uniorm 
nului și a masur 
ornamentelor melvodice, comparabile 
a nestematelor“. 


MpDOora 
l; 


e n] 
€, orchestra 


i 
ele; 


Practic de unul singur, Lully a unificat baletul 
a întemeiat opera franceză. Modul în care el a 
mtormizat succesiunea dansurilor poartă numele 
„suită franceză“; forma sa de uvertură se nu- 
te „uvertura franceză“; structura ( 


rei a rămas neschimbata 


eacuri. Chiar daca lbretele erau scrise de Qui 
nault, operele lui Luliy pori pri 


IN Muzică die 


ca oglindiri 
Gasim în ele 
același respect pentru normele clasice, aceeaşi fra- 
zare plină de demnitate, aceeași precizie rafinată. 
Limitările lor se trag inevitabil din înseși circum- 
stanţele în care au fost create. Adresîndu-se unui 
singur grup social, ele nu au rezonanța umană mai 
amplă ce le-ar fi asigurat păstrarea în repertoriu. 
La fel ca Poussin, ele sînt distante, reținute, aristo 


UI: eediuilor lui 


cratice. Totuşi opera, prin îmbinarea ei de lim- 
baj grandilocvent, interes noţional, strălucire so 
noră, miscare maiestuoasă şi eleganţă vizuală, 
apare ca una din cele mai mari realizări ale pe- 


rioadei baroce. 


La 


IDEILE 


Numeroasele manifestări ale stilului baroc aristo- 
cratic s-au cristalizat mai ales în jurul a două idei 
distincte, dar corelate: absolutismul şi academis- 
mul. 


ABSOLUTISMUL. Conceptul de stat unitar mo- 
dern, apărut mai întîi în Spania lui Filip al II-lea, a 
fost adaptat de cardinalul Richelieu la ţelurile po- 
litice ale Franţei şi și-a atins apogeul triumfal sub 
Ludovic al XIV-lea. „Respectul datorat puterii 
absolute cere imperios ca nimeni, atunci cînd re- 
gele ordonă, să nu se poată opune“ — iară cum 
prezintă Corneille această doctrină în 1637, în 
piesa sa Cidul. Ca principal exponent al absolu 
tismului monarhic si al statulu centralizat, Lu 
dovic al XIV-lea, Resgele-soare, și-a arogat auto- 
ritatea de a înlocui dezordinea naturală și umană 
cu o copie raţională a unui cosmos legic, ordonat. 
Toate activităţile umane şi sociale erau puse sub 
patronajul lui şi, luînd artele sub aripa-i părin- 
zească, el a observat că ele serveau ca factori de 
sprijinire a cultului regalității. Versailles a deve 
nit simbolul absolutismului, sediul monarhiei ab 
solute și un fel de apoteoză personală a regelui. 


După cum absolutismul politic însemna unifi- 
area tuturor instituţiilor sociale și guvernamen- 
tale sub un singur șef, omologul lui estetic implica 
alaturarea tuturor artelor într-o unică schema ra 
țională. Dacă le grand siecle ne-a lasat 
diri, statui, picturi, opere literare și muzicale care 
merită atenţie prin propriile lor calit: realiză 
rile artistice ale epocii sînt mult mai impresio 
nante în îmbinările lor. Nu ne putem gîndi la 
Versailles decit ca la o combinaţie de fo ar- 
tistice întreţesute într-o entitate unitară şi ca la 
o reflectare a vieţii şi instituțiilor monarhiei abso- 
lute. Parcurile, grădinile, fîntînile, statuile, clădi- 
rile, curţile, sălile, frescele, tapiseriile, mobilierul 
şi activităţile distractive sînt toate părţi ale unui 
singur proiect coordonat. Ca atare, Versailles este 

indrăzneață realizare sub aspectul unificării în- 
tregului spaţiu vizibil și a tuturor unităţilor de 
timp într-un decor spaţio-temporal pentru modul 
de viaţă aristocratic. Spaţiul interior este insepa- 

şi teatrul ori muzica au 


rabil de cel exterior, chiar $ 
ieşit afară. Sculptura este o înfrumusețare a pei- 
sajului; pictura — un auxiliar al decoraţiei inte- 
rioare; comedia se însoţeşte cu baletul, iar trage- 
dia este absorbită de operă. Ioate artele, de fapt, 
e oglindesc în operă, cu lirismul ei poetic, reto- 
rica orchestrală,  declamaţia teatrală, interludiile 
instrumentale, dansul statuar şi posturile pictu- 
le. În mîinile lui Lully opera devine un soi de 
microcosm al vieţii de la curte, o formă de artă 
bsolută în care toate componentele se leagă strîns 
atreg. Nici una din ele nu poate predomina, 
un element nu e disproporționat. 


& 
Spiritul absolutist ne este dezvăluit și de spec- 
tacolul ce înconjura viaţa monarhului. Toare ar- 
le s-au integrat atmosferei și au devenit teatrale, 
nd să surprindă, să uluiască. Elementul uman 
ingropat sub o avalanșă de decoruri fastu 


recuzită și protocol. 


peruci extravagante, 
ar din satirele lui Moliere, din fabulele lui La 
iile secrete ale epocii putem 


Ag 


ntaine şi din memori 
bţine unele informaţii mai veridice despre rea- 
tea din culisele vieţii curteneşti. Căci arhitec- 


tura de la Versailles, statuile lui Bernini şi Coy 
sevox, frescele triumfale pictate de Lebrun, trage- 
diile lui Racine şi operele lui Lully sînt toate me- 
nite să acrediteze iluzia că Ludovic al XIV-lea şi 
curtenii săi erau oameni de statură eroică, dotați cu 
voință puternică și avînd darul rostirii gran 


dioase 


ACADEMISMUL. Deși mişcarea academică începe 
lormal odată cu prima academie franceză, sub Ludo- 
vic al XIII-lea, de-abia mai tirziu în cursul vea 
cului vor fi înţelese toate implicaţiile academis- 
mului şi vor fi deplin mobilizate forţele lui. Atit 
Ludovic cît și ministrul său Colbert credeau că 
arta este mult prea importantă pentru fi lăsată 
exclusiv în seama artiştilor. Diferitele academii au 
enit așadar departamente guvernamentale, iar 
artele o parte a administraţiei de stat. S-au creat 
structuri administrative, în frunte cu regele, și cu 
respectivul conducător, trecînd prin profesori, 
membri și colaboratori, pînă la cei care studiau 
arta în chestiune. Se predau noţiuni aprobate, 
cunoștințele teoretice și practice fiind transmise 
prin cursuri, demonstraţii și discuţii. Boileau, ca 
şef al Academiei de limbă și literatură, | 

x 

A 


UC 


Lebrun la 


demia de și Lully la Academia de 
muzică erau subordonați direct regelui şi dicta- 
tori absoluţi în domeniile respective. Ca atare ei 
erau sfetnicii principali ai regelui și ai miniștrilor 
săi, răspunzînd totodata de înfăptuirea voinţei re- 
ale. În miinile lor se atla controlul patronajului 
și ei aveau ultimul cuvînt în acordarea comenzi- 
lor, numirilor, titlurilor, brevetelor, diplomelor, 
pensiilor, premiilor, locurilor în școlile de artă și 
privilegiului de a expune în saloane. 


9 
b 


Academiile erau deci mijlocul de transmitere a 


l fera esteticului. Academismul 


ideii absolutiste în 
implica totdeauna un principiu paternalist, în baza 
căruia arbitri ai gustului, reglementar stabiliți, pu- 
neau pecetea aprobării pe creaţiile diferitelor arte. 
A ai punctului de vedere oficial 


Acești interpreţi 
tindeau, inevitabil, să devină foarte conservatori. 


3 


a 
9 


Arta barocă aristocratică este expresia supraper- 
sonală a unei clase al cărei cod de comportament 
se întemeia pe etichetă, politeţe şi cultivarea bu- 
nului gust. Orice sentiment personal, orice capriciu 
sau excentricitate trebuia sa ced 


ze în faţa auto- 
disciplinei, urbanităţii, corectitudinii şi normelor 
acceptate ale bunului gust. Academiile aveau, prin 
urmare, sarcina de a elabora principii estetice, co- 
duri artistice și formu 1 


tehnice 


Dentru respec ti- 


domenii. Ele semănau cu ni onsiliui de 


vele lor 


administrație, care hotărăsc cum este mai bine 
ervit interesul acţionarilor ademiile 
aveau autoritatea de a-şi aplica deciziile, ceea ce 
seamnă ca academismul putea | mai bun 
a K a a ] 9 
caz, să stabilească și 1 menţină | |. ridicat 
1 [ia NC : 1 - ] 
ae caiitate creativa | | cei Mal TAU, Si dec Aa 
în convenţionalism şi înregimentare strictă, par 


curgînd diferite grade de unitormizare 


Un exemplu ne va arăta cum funcţiona aca 


demismul. Sub ce lui Lebrun, Academia 
de pictură şi sculptură preferă stilul reținut al lui 
Poussin exuberanţei pasionale a lui Rubens. Ea 
cabi Sine Să : 
stabilește astfel o subdiviziune academică a sti 


al baro 
raţiuni 
Plastica lui Poussin, de 


pot gasi, desigur, multe 


pentru această alegere. 
exemplu, poate fi redusă, uşor şi demonstrabil, la 
un sistem de valori formale bazat pe principii geo- 
metrice, pe cînd stilul rubensian este atit de per 
sonal, impulsiv, voluptos și intens sub raport 
emoţional, încît ramine mereu puţin dincolo de 
limitele hensiunii. Academismul, în acest 
caz, încerca să domesticească exuberanta barocă 
și sa o reducă la nişte formule și reguli. Nimic 
xcentric sau imprevizibil nu putea fi lăsat să 
trundă şi să af | 

Leademia 


compre 


e ordi 
deauna cumva rezervată în 
tea a a 
IC] ceala!ră Nu se Upunea legilor ȘI 
nele plastice ale Academiei se bazau deci pe puri 
tate formala, pe relații matematice demonstrab 
pe definire logică şi pe analiză raţi Acestea 
i Ni calitaule ce 1 AU adus artei academice denu- 


ecteze impresia generăla d 


ninea tt 


laţța emoție, ca Și In 


CULOTCII, 


na] 
onala, 


mirea de că termen definit în acea vreme CRONOLOGIE / Secolul al XVII-lea în Franța 
ca însemnind „de cea Sai înaltă clasă“ şi con- : e 
24 iat > tă Istorie generală 
tituind, așadar, un model. Cum norme similare se 
găsesc, de regulă, în antic hitatea re mană, s-a ajuns, 1398 1610 Henric al IV-lea, rege al Franţei 
inevitabil, la o asociere între arta clasică şi arta 1610 1643 lovi XIII-lea, r anţei 
+ 1, M Medici (1573— 
romană. Adaptarea + echilor m si e greco-romane Ac Ha LALA CA za CĂ | 5 
A ( rezentă i D ninoratului 
în veacul al XY II-I -a tacut conform sp iritului £ i : 
im e : Ş | alor l '0SsS onstruieşte palatul 
epocii Şi nu trebuie i confundată cu precizia ci Stea n 
laoi "Mr Ap AA La ii cpii3 
logică impusa ca normă a neoclas ismului 1618 | i de ani. Spania şi 
| veacului al XVIll-lea și în epoca PF | ne sta 
Dol i! rona 
g | p gi 34 A 1621 t ( fresce 
mul francez a lost de la inceput o urg 
UȘItă  Practii ndiscutabilă. Prin intermediul 1624— 1642 1585—1642), prim 
zi i ; pia , 
demiilor, hegemonia artistica a Europei a tre 
: Ie ș ; : 1 y le 
cut din Italia în Franţa, unde as, de fapt EU ERAI e, FE CĂ sia 
pină 1 perioada re i de artiști şi 1636 Trait& de Vharmonie 
artizani iscusiţi, care și-au «perienţa a despre armonia uni- 
A 


dl XIV. 2 Ai ae. 


crînd la vastele proiec te ale lui ere apt 0 Pate o PI e ERROR sd pir 


au devenit întemeietorii și prop: agatorii unei tra- lecora palatul Luvru 

cata de înalt nivel tehnic. Pictura franceză — ca 1643- 1661 Cardinalul Mazarin (1602—1661), prim 
1 luăm exemplul cel mai evident — şi-a exercitat ministru 

SUD emaţi făr întreruperi. de la întemeierea 1643— 1715 Ludovic IV-lea, rege al Franţei; 

SUPT 18, E a FIORI SAC 48 it dude ii, domnește prim ministru începînd 

Academiei pînă în secolul nostru. În Spania, pe din 1661 

de altă parte, unicul succesor al lui El Greco, 1648 Se înființează Academia regală de pic- 

A tură și sculptură 


Velăzquez şi Murillo este singuraticul Goya; în 


Flandra nu există urm marcanți ai lu: Rubens 1661— 1688 Louis le Vau şi J Hariouibie Mansart 


z : A , a construies DA Versailles; în 1699 
și Van Dyck, dacă îl exceptrăm pe Watteau, care 1708 4-se aducă capela 

în fond era francez; în Olanda nimeni n-a preluat 1665— 1683 Colbert (1619—1683), ministru de fi- 
ștafeta din punctul unde au lăsat-o Rembrandt ȘI nţe 

Vermeer. În Franţa însă, pictura continuă să evo- 1665  Bernini vine la Paris pentru a recons- 


lueze la un nivel înalt pe întreaga durată a seco- rul Paiăi să-l 
Se înființează ca 


lelor XVIII şi XIX. Prin stabilirea unor norme de R 
înaltă tehnicitate, academismul se manifestă ca 66 Se înfiinţează Academia de ştiinţe 


lemia franceză din 


forţă determinantă chiar și în cercurile neacade- 1667.— Perrault construieşte faţada de est a 
mice. Opera lui Perrault și Mansart în arhitectură, palatului Luvru 
: : re : ; Asa 69 Se înfiintează. sub « sia fat at 
a lui Boileau în critica literară, a lui Molitre în 1669 Se înființează, b conduce rea lui Lul 
- Da ; : . A ly, Academia regală de muzică (Opera 
omedie, a lui Racine tragedie şi a lui Lully în i di Das 
Ma AREe: i 3 
drama lirică au fi t preluate direct de o tradiţie i 1671 Se înființează Academia de arhitectură 
ce a reuşit sa ic etaloane de simetrie, ordine, 1674 La Versailles se reprezintă Alcesta, tra- 
gularit ate, demnitate, rezervă şi acuratețe, care ele i a a ef spe ema ze a 
E Ai Ioa publică I'Art poetique (Arta poetică 
DIN aste și-au pastra > anumita va abilitate, na Ş ta ee i Ă 
pin a, astazi și cat tie A ] “A i 168 Guvernul si ministerele Franţei se in- 
fie și numai ca simple puncte de plecare. 90 94 stalează la Versailles 


Arhitecţi 
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15. Stilul baroc burghez 


aul Rubens 


1665  Nicol Poussin 

682 Cl e Lorrain 

0) Charles Lebr In 
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i filosofi 


7 ce i i zi AMSTERDAM, SECOLUL AL XVII-LEA 
i a Moităee . i | Dacă un vizitator sosit în Amsterdamul veacului 
662 Blaise Pascal | al XVII-lea — sau în oricare altul dintre solidele 
1688 Philippe Quinaul oraşe ale Olandei — ar fi privit în jur, căutînd 
1711 Nicolas Boileau arce de triumf, palate luxoase ori monumente 
a aia militare, ar fi rămas dezamăgit. De fapt, dacă se 
poate spune că viaţa din Țările de Jos avea vreo 
i0â) 'Gianiorenzo Berii trăsătură impresionantă, aceasta era perfecta ei 
1694 Piărre Puget banalitate. După ce şi-a realizat îndrăgita inde- 
1715 Francois Girardon pendenţă smulgîndu-și ţara, oraș după oraș, pro- 
0— 1720 Antoine Coysevox vincie după provincie, din ghearele despoţilor 
Muzicieni spanioli, poporul s-a organizat, și și-a organizat 
03 a roti setei renlieac die pai cîrmuirea, cu un minimum de unitate și un maxi- 
j . mum de diversitate. Neerlandezii n-aveau deloc 
c.1602— 1672 Jacques de Chambonnicres, organist și intenţia să schimbe o tiranie cu alta, ba chiar și 
] inist mai puţin cu una localnică, şi astfel ţara a deve 
1632- ean-Baptiste Lully Aă nit Provinciile Unite ale Țarilor de Jos, sub con- 
da 1764 za aula deac cica ducerea unui stadbouder, »SUv ernator . Nu conta 


că rivali lor englezi o numeau „mlaștinile unite“; 
aceste mlaștini puteau fi mizerabile, sărăcăcioase, 
dar le aparțineau. Lupta pentru independenţă, izo- 
larea geografica, rezistenţa opusă necontenit asal- 


turilor mării, 


clima aspră, economia maritimă, 
protestantismul de tip calvinist și firile lor indi- 
vidualiste au concurat cu toate celelalte condiţii 
de viaţă olandeză în a fixa centrul de interes asu- 
pra casei, căminului. Casa olandezului nici nu era, 
93 măcar, castelul său, ci doar o simplă locuinţă so- 


ati. <a i ] Expresia arhitectonică a acestui mo da Apiaă 
lidă si confortabilă, clădită din cărămizi. În locul presa arhitectonica a acestui mod de viață 


abi RI, i burghez se regăseşte în diferite Drimării, în edi- 
cultului maiestăţii olandezului întreținea cultul ca- fici fa aa pula ca antrepozite, contoare şi clădi. 
minului, , i rea pieţei (redată în extrema dreaptă în fi 276) 

Vtunci cînd Jakob van Ruisdael realiza SACI şi, mai ales, în lungile șiruri de case din cărămidă 
la Amsterdam (big. 276), el picta mai de decit cu acoperișul în două pante ce se văd de ambele 
o simplă vedere a vechii piețe de peşte de la capă- părţi ale canalului. Din timpuri mai vechi datau 
tul unui larg canal numit Damrak. În aceasta va- lăcașuri sfinte ca Oudekerk („Biserica veche“), al 
riantă locală a stilului academie internațional cărei turn gotic se profilează ma: at Ar "BARE 
(compară cu fig. 274) el zugrăvea, de fapt, modul f 


dreapta; la început romano- catolică, ea fusese 
preluată, după Reformă, de căt re biserica refor- 
mată olandeză. Organizată după preceptele lui 
Jean Calvin, această biserică reformată susținea 
că adevărul religios nu este de ţinut exclusiv de 
vreo persoană ori de vreun grup și că cuvîntul 
Domnului trebuie să stea la îndemîna tuturor, 


i 

de viaţă burghez INTr-O0 scena cu gospodine pros- 
pere care cumpără hrană pentru masa familiei; 
cu o pa care dădea Olandei 
monopolul industriei heringilor săraţi și marinaţi; 
cu imaginea, în depărtare, a cîtorva dintre navele 
jutau pe olandezi să poarte un 


a. i lotei seicătesti 


comerciale 


velo abea A am = da Atnăz Mae fără 
negoț profitabil, peste marile lumii, d A mijlocirea autorităţii preoțești. Prin dezvoltarea 
pipele de argilă, ceramica smalțuită, faianţa de tiparului, fiecare familie putea acum să-și aibă 
Delft. IA Biblia proprie, iar datorită răspîndirii largi a ştiin- 

În asemenea Condiţii, era inevitabil ca unele ţei de c carte, aproape oricine putea sa 0 citească. 
familii să acumuleze mai mult decit le, iar 


L.a fel ca în privinţa cîrmuirii, olandezii erau pru- 
denţi şi în ceea ce ţinea de autoritatea bisericii, 
iar ca protestanți notorii luau practic ad Litteram 
uvintele lui Hristos — să se închidă în odăile 
lor şi să se roage. Asti fel, prin rugăciuni în cadrul 


prin bogăţia ce li se aduna în miini, d Ai i 
o oligarhie diriguitoare. Aceste familii „regente', 
cum li se spunea, era in ci 5 
membrii sfaturilor orâșenești şi primarii, Ele | 
mau totuși mai curind o mare burghezie decit o familial, cîntarea de imnuri și citirea Bibliei. o 
aristocrație, și faptul că erau numeroase era mare parte a activităţii religioase avea loc în casă. 
anumite garanţii. Puterea lor, ca și cea a E șa Conform preceptelor lui Calvin, lumea mergea la 
profesionale şi negustoreşti numite „ghilde“, de- biserică pentru a asculta o predică şi a aduce cîn- 
pindea de păstrarea unui maximum de autoritate tări de slavă Domnului. Nu reci, ca nici un fel 
locală. Aceasta descentralizare a înlesnit creșterea 


de podoabe arhitectonice, statui, picturi, coruri sau 
universităţilor ==, cele de la Ey dă şi Utrecht ajui să orchestre profesioniste să „distragă atenția credin- 
gînd printre, cele mai renumite din Europa — și a cioşilor. Deoarece comenzile nu mai veneau de la 
sprijinit cariera unor remarc: abili umaniști olan- biserică și din cercurile aristocrației, ar distul era 


dezi, ca fuge Grotius, fondatorul dreptului in 


uU le Cin care se recrutau 


nevoit, într-o măsură tot mai mare, să-și adapteze 
ternaţional, și Constantin Huygens, prieten ȘI pro- opera la condiţiile locuinţei private. 
tector i ine Rembrandt Libertatea de gîndire şi Din fericire, prosperele familii olandeze sim- 
de lucru a atras trăini ca flosotul isancez Seas ţeau nevoia unei arte care să reflecte materialis- 
Descartes, care a trăit în Olanda e: ia sl a mul lor sănătos şi să le exprime concepțiile, insti- 
i anga Ș Sa ponapi „i veni Rat tuturor tuţiile, și țara exact ni area serice, pa 
an cele mal pro i ie ÎA A arate duş Se tice, fără pretenţii. In această situaţie favorabilă, 
timpurilor — care s il refugiat aie i i Ii clientela s-a extins considerabil, astfel că în aproape 
e, nea pp nr în dou ge 95 Fiecare cămin puteai găsi măcar o mică colecţie de 
tabila in ţara lor de baştina, fe 


picturi. În pofida vremilor agitate, arta olandeză 
evită scenele eroice de bătălie, ca și alegoriile mito- 
logice grandioase ori simbolismul complex. Peisa- 
jul exercita o mare atracție, căci olandezii lup- 
taseră pentru fiecare palmă din pămîntul lor, iar 
picturile cu lanuri, mori şi case de ţară sati isfăceau 
simţul lor de proprietari. Scenele de gen erau și 
ele apreciate, căci caracterul lor obișnuit, lipsit de 
ceremonie, se armoniza cu ambianța domestică. 


Simplitatea severă a compozițiilor cu natură 
statică stîrnea de asemenea interes, fiindcă aran- 
jamentele cuminţi de iructe, ilori, stridii, heringi, 
ceramică şi ţesături erau semne vizibile de buna- 
stare. Ca oameni de afaceri, olandezilor le plăceau 
portretele de grup, care îi înfăşișau printre colegii 
lor, în tablouri menite s să le perpetueze ami intirea 
pe pereţii sediului vreunei bresle ori corporaţii, al 
unui club ofițeresc sau al unei organizaţii carita- 
bile. Mai presus de orice, burghezul din Ţările de 
Jos dorea portrete de familie pentru salonul sau 
— picturi înfățișind sărbătoriri ca nunțile ori bo- 
tezurile; picturi cu interioare liniştite, cu soţia 
sau fiica sa făcînd, conştiincios, vreo treabă gos- 
podărească sau, dacă avea asemenea talente, cin- 
tind la un instrument muzical; cît despre sine, 
el voia să fie reprezentat lucrînd, înconjurat de 
ibutele poziţiei sale sociale (fig. 277) 


În condiţiile austerităţii calviniste, singurii mu 


zicanţi profesioniști care au mai rămas erau orga- 
niştii | 


bisericilor, formaţiile de cîntăreţi și instru- 
mentiști an pajaji pentru nunţi, banchete și parăzi, 
i muzică de la care mem- 
ze învățau să 
9 imba i 


ȘI Cei cîţiva profe 
bri ii mai 
cînte vocal 


a a viola da g ori la 
instrumente cu clape, ca Virginalul și spineta. Și 
muzica deci, ca toate celelalte aspecte ale vieţii din 


Olanda, era legată mai ales de casă. În perioada 


Renaşterii, Ţările de Jos dominaseră în muzica 
Site peapia prin notabilele creaţii polifonice ale 

ompozitorilor pe care i-au dat. Un singur geniu 
btucaad de talie universala rămăsese la Amster- 
dam la începutul veacului al XVII-lea: Jan Pie 
țerszoon Sweelinclk, ărui carieră încheie strălu- 
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97 prin mișcarea fluidă a 


] ca olandeză ce dominase Re- 
naşterea, 
l oate artele se conce 


L.ocuinţa 


ra casel, 


zului, cu 


simplă, neprete 


SĂ | 
ardoselile ei lustruite, 


interioare c schete 
ITU lalele cra Ci d 
burghez. l)aca e 
reprezentata do: 


de șemineu Și, unei lacţiile este- 


tice princij pale și le lezii din tablouri 
ȘI dia. muzică, iar Obi asele de Delfr, feţele 
de masă, dantelăria și di ile ogăţeau uni 
versul lor domesti e: I Lețu OU liene € 
alcatuia din rutina locul un aţă şi go 

podărie. O realitate cu adevăruri imple, în care 
nimic nu era prea mărunt pentru a fi neglijat. 
Loate lucrurile, chiar și cele mai neînsemnate. erau 
privite ca un dar de la Dumnezeu si. ce: atare, 
erau studiate cu cea mai mare atenţie în Olanda 
eacului al XVII-lea 

CTURA 

Deasupra tuturor celorlalți pictori olandezi — da- 
tOrită, viziunii ample, forţei de caracterizare şi in- 
tegritații intransigente a deal rilor - e înalță, 


unică, figura lui Rembrandt van Rijn. Ca si con- 
temporanii săi, Re 


pictat portrete, scene 
de gen, subiecte 


ȘI peisaje, dar, spre deo- 


sebire de ei, a ri peciali, „ dînd creaţii 
superbe în toate aceste nenii i mult, el a 
adus portretisticii o nouă profunzim psihol logică, 
scenelor de gen — o animaţie neobișnuită, pic- 
turiler religioase — o mare putere drama- 


tică, iar peisajelor o cuprindere mai amplă de- 
cît realizase vreun alt arust de tradiţie nordică. 

Modul în care folosește lumina, în toate inten- 
sitățile ei, pentru a contura caracterul atît din 
pisi it și dinăuntru, pentru a defini spaţiul prin 
jeep INC ere luminii și a însutleți acest spaţiu 


umbrelor, ni-l arată ca ini- 


ţiatorul stilului baroc în pictura nordică. Arta lui 
ibrandt, în întregul ei, ne dezvăluie o creştere 
continuă, din anii de tinereţe spre cei de maturi- 
tate, a putinţei lui de a trece dincolo de aparenţe, 
de a te ai și înfățișa forţele spirituale atlate 
sub ele. 


Curînd după ce s-a sta bilit la Amsterdam, pic- 
torul, în virsta de 26 de ani, primeşte cea dintii 
comanda importantă de la “shilda locală a chirur- 
gilor ȘI medicilor. Rezultatul a fost Lecţia de 
anatomie a doctorului Tulp (fig. 278), o compoziţie 
ce îmbină portretul de grup de tip așa-zis „COrpo- 
rativ“ cu E eat anatomice din tr: 1diția me ie 
vală şi renasc entistă. În cazul de faţă, subiectul i 
constituie şefii ghildei şi alţi cetăţeni de vază, ca 
ului nume si înt, în chipul convenit, scrise pe foaia 
de hîrtie din mina unui perso! a]. 

Gruparea figurilor şi plasarea capetelor pe mai 
multe niveluri asigură compoziţiei o anumită de- 
gaţare şi relaxare. Prin folosirea luminii, Rem- 
brandt dezvoltă dramatismul intrinsec al situa 
iei, iar prin expresia fețelor prezintă reacţii va 
d de la concentrare intensă la indiferență. Un 
ină se focalizează pe ial ŞI 
lui Tulp, profesorul de anato 
erea. Marele tom dculiia de 
ului este, foarte posibil, o edi- 
tomiei lui Vesalius. Acest traia:, 
sală, era opera savantului olan- 
Wesel (1514—1564), care predase 
şi făcuse tocmai asemenea demonstraţii la univer 
i Iar cum doctorul Tulp își zi- 
Vesalius reînviat“), alu- 
scurt, drama atizarea de 
lui de cercetare ştiin- 
de însufleţire al pe- 

ației. 

a scurs între Lecţia de ana- 
tomie uă Compania căpitanului Banning Cocg — 
ră a suf a portretului de tip 
ativ“, Panuete le de grup ale unor ase- 
menea unităţi militare ce luptaseră contra spanio- 


ximum 


miinile 


pe 


capodoj De 


D 
p 
i 


»COrpo 


- 
] 
lilor erau destul de frecvente în epocă, primind 98 


După înche- 
in depe ndenţă, 
ntinuat exis- 
ii ale gărzii civile şi cluburi ofiţe- 
prejurări, de la 


uschetari” 
pentru 


4 SI-AU 


mele de „picturi cu 


ca rolului lor în 


tuaţii de ] pînă la parade. Pe la 1642, 
i mai mulți membri ai lor deveniseră negustori 
rosperi, cărora le plăcea nespus să-şi îmbrace, 
d și cind, formele strălucitoare, să-și lustru 


iască armele şi să ia poze marţiale în cadrul unor 
procesiuni sau i, În „picturile cu 
muschetari“ ei sint de regulă arătaţi la petreceri, 
adunaţi în jurul ein mese pline. Pa 
viaţă și mișcare tabloului său, Rembrandt a renun- 
ţat la această imagine cam pompoasă, preferind 
să redea compania căpitanului Cocq în acţiune, 
ca și cum ar fi răspuns unei chemări la arme. Ve- 
dem deci personajele, în marime mal si ieșind 


pe poarta oraşului inainte de ncoiona, 


ari cetațene 


] A 
ua Ca insa 


n0 aple, ta- 
urma unei curăţiri re- 
„Rond de zi“. Verniul 
ea iniţială a picturii lîngă 
:cată, 
al luminii depla- 
intreaga compoziţie, pătrun- 
cu gradaţii dinamice de la în- 


sîndu-se 
zînd în 
tunecat maximă e în 
că planul lo- 


carui untormă D inde razele 


Intensitatea 


Cocq ii exp 


cotenen 
soarelui matinal. Ca o 
plasează lingă 


Ca, Eta php Se a an f 
IN aliaz iucitor Ge Culoare crem. la 


oondere, Rembrandt 
ra bizară a unei fete 
iul ei atirnă 
de pușcă și un cocoşel alb (poate 
nului). Umbra miinii lui 
ia locotenentului, defi- 
la rîndul ei, alătură şi 
ch a centra la, prin 


| + 
8) luzie la NUumMeIe ap! 
(ea 


neşte 
| 
IcapaA 


n ton 
NC 


i ) ji V rtuozitate in 
MU U ȘI umbrei este una Aire calitățile 
d: embrandt. 


bolnatii (fig. 279), 
de guldeni“, exem- 


A . , N 4 | 
unoscută și ca „Stampa de 1! 


phhică cele citeva sute de lucrări realizate de 
Rembrandt într-o tehnică foarte populară pe 
b aspect financiar, preţul relativ modest 
i sigura artistului un anumit 
și o largă răspân adilee A das — în pe- 
rioadele cînd studioul i se um plea de tablouri ne- 
vindute. (În cazul acesta, totuşi, preţul gravurii 
constituia un record, nu o regulă.) Sub aspect teh- 
ic, gravura îi permitea lui Rembrandt să explo- 
calitățile luminii în configurații liniare sim- 
ple, independent de vopsele și culori. Zşiriind cu 
acul de gravat o placă de metal ceruită, artistul 
face un desen care este săpat în metal prin 
i corozivă a unei soluţii acide. Se îndepăr- 
1 ceară, iar placa se unge cu cerneală, 
prin imprimare pe hirtie, se obţine 
stampa. În cazul de faţă, valorile de lumină ŞI um- 
bră variază de la întunecimea densă din spatele 
figurii Îni isus pînă la albul hiîrtiei neatinse, cum 
din extrema stingă. rii artistică 
tembrandr ni se dezvăluie din elul în 
rie culmi de măreție oile | intre 
rte strict stabilite. Forţa expresivă a 
stampe este pe atit de mare, pe cît de mă- 
runt este mijlocul artistic. 


[<ă] 
=3 
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Rembrandt a crescut într-o familie de anabap- 
tişti care se străduiau să trăiască potrivit unor se- 
vere precepte biblice. El îşi tratează subiectele re- 
ligioase dintr-un punct de vedere protestant, dove- 
dind, implicit, o cunoaştere personală a Scripturii, 
Deoarece nu picta pentru biserici şi nu trebuia să 
se conformeze tradiţiei iconografice curente, cu 
Madona şi Pruncul, Răstignirea etc., artistul era 
liber SA abordeze noi teme şi noi unghiuri de pri- 
vire, În bună parte, caracterul intim al acestor lu- 
crări și impresia puternică ce o creează se datoresc 


faptului că iu fost concepute pentru expu- 
nere public tembrandr îi plăcea, de ase :me 
nea, să cutreiere ghetoul din Amsterdam și să-si 


găsească subiecte pentru picturi printre descen- 
denții poporului ce ne-a lăsat Vechiul Testament. 

Se ştie că Rembrandt a pictat cel puţin 62 de 
autoportrete — un număr record, fără îndoială. 
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Motivația lor stă mai mult într-o profundă ten- 
vanitate personală. 
1 apoi, era modelul cel mai la în Din ti- 
și pîna la ultimul an de viaţă, aceste piese 

o autobiopralie picturală. După ce şi-a 
a 1N- 


dinţă de introspecţie decit în 


| 
aer în , 


Ţ 
eat un renume la Amsterdam 


urat cu Saskia van Uvlenbusch vlăstar al unei 
familii înstărite — Rembrandt a trăit o perioadă 
de prosperitate mate m În costum de cavaler şi 
într-o dispoziţie « xuber: Ata, S-A pictat cu soția 


ezîndu-i pe genunchi, în te ce el ridică paharul 
pentru un toast (fig. 280) 
După 1640 Rembrandt trece 


începînd cu moartea mamei lui, urmată, 


printr-un şir de 


necazuri, 
do! ani mai tirziu, de cea a Saskiei, curînd după 
naşterea fiului lor, Titus. Pe la 1650 
tic se schimbase, dar Rembrandt a 
hotărtre calea 
» concesie modelor trecătoar riv 
din autoportretul reprodus în figura 281 
adincuril 
„Acum, înco- 


gustul ar- 
cu 


A 


nefăcind nici 


propriului său geniu, 


rea penetrantă 
radiind 


e pPropriu- 


o lumină lăuntrică, scrutează 
caracter și pare să întrebe: 
tro?“ De aici încolo Rembrandt înţelege tot mai 
bine că el trebuie să exploreze lumea imaginaţiei, 
lăsînd-o altora pe cea a aparenţelor. În consecinţă, 
chipul lui exprimă seninătatea unui om care, după 
ce și-a ales drumul, stie că nu mai poate da îna- 
poi. Supărările bănești creșteau pe măsură ce spo- 
reau si datoriile, iar între 1656 și 1660 artistul a 
suferit necazul falhmentului. Frumoasa lui casă. cu 
mobilierul și colecțiile personale de picturi, stampe, 
armuri și recuzită artistică, a fost vîndută pentru 
a-i satisface pe creditori. În această epocă (fig. 
282) privirea iscoditoare a ochilor săi luminoși 
începe să se întoarcă spre înăuntru, Rembrandt 
autoevaluîndu-si cu franchețe progresul moral și 
artistic. Ultimii ani i-au fost intristați de pierderea 
credincioasei sale prietene și menajere Hendrickţe 
Stoeffels (1662) și a fiului Titus (1668). Con- 
tinuînd să lucreze, Rembrandt ne arată, în ultimul 
autoportret, chipul familiar marcat de boală și de 
resemnare, dar vădind încă profunda compasiune 
terizat viata și arta (fig. 283) 


lui sau 


ate de intri spectivul 

neer se afla întreaga 

re ale artiştilor con- 

Rembrandt caută să zu- 

ca întreg, Frans Hals 

individualitatea umană 

dintr-un pest întimplă- 

pe artist îl i esează 

ențele. Ulrerior, cînd 

a intrat sub influența intros embrandtiene, 
el renunţă la culorile vii și la tusa facilă în lavoa 


rea tonurilor grave rioase. Voioşia 


contagioasa pe care 


(tig. 284) este 1 


tauta, 


- .. 
i € T, : perioada tm 
purie, tara gri, a lui 


Vu parul 


pentru 


LI cit ȘI 


bereta pusă pe o ureche, personajul ar 
putea Îi un cîrci ul în care ţin 
paharul cu 01 sa de lu 
e « față 
4 cdi 
L lua IN 
ri be ! 
Îl SE ţ ți 
sai 
Mama şi copi Piete de Hooch (fig. 285) 
este un studiu tihnit de viaţă casnică într-o gos 
podărie bine ţinută. Ca și colegii săi, de Hooch 
ştia că lumina e un magnet ce atrage oc chiul că 
vibraţiile ei dau vi i mi de 
interior. El folosesti în 
acord cu tihna subie soarelui pătrund 
prin ușa upic ola deschisă din fund 


și prin fereastra din dre in acest mod ar- 


tistul separă net cele ri de adincime, 
explorează texturile conți ale pardoseli din 
plăci de ceramică, sticlei vrente suprafeţe- 


INOI, ca ȘI 


lor de lemn lăcuite, tes: 


ada 
| in lua de pa 1 ne 
ei inelui. Lumea 
n deci! lui Rem 
arti PDF ] i 
puțin animate decit ale iui 
1 . , A 
a 1 imprecisă decit a 
| 
a | | i deşt un 


103 


natură staucă, cu personaje 
biecte ce se contopesc în ambianța domestică 
alcătuind un tot compozițional. 


) atemporal, de 


| | a 
andeza, 


Studiul posomorir de cimitir al lui Jakob van 
uysdael aparţine unei categorii de peisaje ce în- 
mna mult pentru olandezi, care luptaseră aprig 
pre a-și apăra ţara de asuprirea spaniolă. Pe cînd 
bei la Amsterdam (fig. 276) este net o vedere 
rivali cu detalii descriptive precise, în Cimiti.. 
(fig. 286) pictorul pare să caute va- 
hola mai adinci. Cadrul este cimitirul 
de la Oudekerk, Amsterdam, dar pentru 
a spori caracterul sumbru al atmosterei, artistul 
vtează numeroase de talii pitoreşti. Ruinele pă 
căsite ale hiului castel şi trunchiuri!'e scheletice, 
noarte, ale celor doi CUp daci, care nu existau în 
cena reală, alături de lespezile albe de pe 
ninte, sugerează prisiebnilui ginduri 
moarte. Inscripţiile de pe pietre cîteva mai sînt 
i nintesc că toleranța religioasă a 
această ţară un liman pentru 
Spania şi P 


] 
ul e jesc 
Vi sin 


vreiesc 


li 
i Azi — ne al 
Gate a facut din 
vreii izgoniți de Inchiziţie din $ Portu- 
să i Ruysdael introduce în peisaj o anumită pro- 
funzime de sentiment, ca şi de spaţiu. Prin cas- 
1dă și prin copacii noduroși proiectaţi pe cerul 
ameninţător, artistul prinde ceva din caracterul 
sublim al naturii care pe ate mătura, prin forța ci, 
pe om și tot cesa ce creează el. Înclinaţia lui spre 
anticipează unele aspecte ale romantis- 

mului din veacul XIX-lea. 

În Vedere din Delft (fig. 287), Jan Vermeer 
van Delft ne redă profilul orașului său natal. De 
la i og care se plimbă în m artis- 
tul conduce privirea peste c anal, mec Şiru- 
lui de clă (diri comerciale şi de iu: da situate din 
fu de zidul oras că în stinga, peste podul de 
piatră din cei tru, cu turnul profilîndu-se 
în fundal, pînă la amarate și podul bascu 
lant din extrema dreapta. Felul în car Vermeer 
u spaţiul reiese din această amplă mişcare 
orizontala, ochiul nefiind deloc solicitat să pă- 
trundă în artă icime. Efectul picturii este mult in- 
tensificat de abordarea ] 


HLOresc 


plan, 


bisericii 


N ase] să 


ubulă a luminii si culorii, 


Razele de soare străbat prin norii vălătuciui, lu 
mina căzind neuniform asupra peisajului — de la 
prim-planul umbrit şi roșul mat al clădirilor de 


rin tonurile 
pină 
ericii. Mai mult de 


e: 0 | 
caramidă, 


partarea 


aprinse, portocalii din de- 
la strălucirea turnului bi 
jumătate din spaţiul pictural 


ita 


1NSOI 


e rezervat cerului mereu schimbător al Olandsi, 
petice de albastru alternind cu griul argintiu sau 
plumburiu al norilor, pe cînd apa de dedesubt 
]indește imaginea orașului 

Cu minuţie şi cu economie de mijloace, Jan 
Vermeer a pictat şi cîteva scene de interior, de 
ilda Ofițerul şi fata care ride (fig. 288). Aici 
ranjamentil logic de dreptunghiuri şi suprafeţe 
e se întretaie este atenuat oarecum prin accentul 
pus pe cele două personaje, aflate în conversaţie. 


neață, fotografică, proiectează 
țerului, capul și pălăria cu bor 
„Fund astfel pronunțat mai mari decît capul 
Tunii eșarfa contrastează și ele vi- 
cu culorile mai « veșmintelor tinerei 


spe tiva îndrăz 


față foita 


rosie si 


alme ale 


fete — albul bonetei, negrul și galbenul corsaju- 
lui, albastrul șorțului care fac ca figura aces- 
teia să se retragă şi mai adînc. Harta de pe perete 
este pictată cu maximă atenţie în raport cu lu- 
mina și cu unghiul peretelui. Titlul latinesc se 
j foarte clar: „Hartă nouă şi exactă a între- 
ii Olande și a Frieslandei de vest“. Lumina caldă, 

a, naturală ce cade prin fereastra deschisă 


iorează severa diviziune a planurilor. 


obiect și pătrunde în toate un- 


gh rele camerei, de Ja zona de maximă intensitate 
de Iîngă sursă scăzînd treptat spre tonurile calme, 
a Jbăstii ale umbr relor din dreapta Jos. 
Mulţumindu-se aproape totdeauna să lase să 
vorbească obiectele și situațiile, Vermeer se aven- 


simbolismului. 
autoportret, iar atelierul 
Vermeer. Femeia, însă, 1 eprezintă 
artistul epe pictura cu e euie ei, 

a indica faptul că el caută frumosul și 
imortalitatea. Trîmbiţa, gata parcă să sune pentru 
| faimos, este u din atributele Faimei, 


d, tărimul 


Fur, 


turează, 'cind şi ch pe 


Un 


le 
Ce 


ma ÎŞI 
tocmai spre 


Un perso! 
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iar cartea de la pieptul ei, ca şi volumele și masca 
mortuară de pe masă, adaugă o dimensi 
rară şi sculpturală acestei alegorii a artel 


Contrastul dintre spiritul iscoditor neobi 


lui Rembrandt şi detașarea sobra, obiectivă a lui 
Vermeer este de mărimea celui dintre EI Greco 
i Velăzquez, sau a celui dintre Rubens şi Pou 

in. La Rembrandt lumina este incandescenţa spi 
itului uman; la Vermeer ea vine de afară, prin 
fereastra deschisă. Rembrandt încearcă să treacă 
dincolo de aparenţe; Vermeer se ţumește cu 
n agine ea vizuală. Prin căldura sa personală, Rem- 


randt îmbrățișează întreaga umanitate; imperso- 
nalitatea rece a lui Vermeer cuprinde numai spa- 
iul. Rembrandt este mereu preocupat îl frumu- 
sețea morală; Vermeer, de perfecţiun 
Dramele lăuntrice ale lui Rembran 
crescendo monocromatic, de la brun intens la gal- 
ben auriu sau, într-o gravură, de la negru la alb; 
la Vermeer, absenţa dramatismului impune lolosi 
rea întregului spectru de culori. Filosof, Rembrandt 


fizică. 


di cer doar un 


dă la iveală sufletul în caracterizările lui; Ver 
meer, ca un orfevru, desfată ochiul cu o repre- 
zentare unică a calităţii şi texturii lucrurilor. Astfel 
în Olanda, la fel ca în Spania şi Franţa, veacul al 
XVII-lea, asemeni unui martie capricios, a venit 
adus de rafalele aprige ale înzorzonatului baroc 


liber, plecînd pe aripile domoale, blinde ale unui 


zetir academic. 


MUZICA 


Singurul muzician remarcabil din Olanda secolului 


al XVII-lea este Jan Pieterszoon Sweelinck, care 
şi-a succedat tatăl, fii 1 urmat de fiul său 


ca organist la bise s, astfel că 
»W eeli nck acop ră un întreg secol de Muzică aCcOI0. 

ontorm prec eptelor stricte ale calvinismului, mu 
zica bisericească se reducea adesea la intonarea, de 
câtre credincioși, a psalmilor și imnurilor, de 
gulă fără acompaniament. Așadar dezvolt 


Muzicii artă ar fi fost imposibilă, dacă tradi- 


re 
area 


ca 


ua olandeză n-ar fi fost prielnică orgii, permi- 
țindu-i organistului să cînte preludii și postludii 
pe teme sacre, înaintea şi după încheierea slujbei. 
La unele ocazii speciale se executau prelucrări co 
rale, destul de complexe, ale psalmilor. Punctul de 
Sweelinck, ca şi al alton COMpozi- 
tori olandezi din epocă, este internaţional. Se pare 
că el studiase la Veneţia cu Zarlino si Andrea Ga- 
brieli și că fusese coleg cu vestitul Giovanni Ga 
brieli. Vizitase, de asemenea, Anglia şi cunoștea 
perfect școala de orgă și tradiţia com ponistică co 
rală de acolo. Titlul său oficial era de „Organist 
al oraşului Amsterdam“ ȘI, ca atare, logateririle 
sale cuprindeau și ţinerea de concerte publice. Bi- 
serica Oudekerk — după relatări contemporane - 

era totdeauna plină de lume cu asemenea prilejuri, 
iar publicul numeros se delecta cu improvizaţiile 
şi variațiile lui Sweelinck pe teme 


vedere al lui 


sacre şi laice, 
cu zorzoanele baroce ale tocatelor lui 
cu fanteziile lui „în chip de ecou“ 
pentru orgă a stilului venețian cu două coruri 


venețiene, 
— 0 adaptare 


și fugile compuse de el pe 


și cu preludiile corale 
temele unor imnuri protestante, 

muzică olandeză publică era 
formaţii instru 


Celălal tip de 


cel ocazional, cîntat de coruri şi 


. ] 
mentale care, contra unei sume MOGeste, ex Uulau 


OTICE, de la madrigale pentru nunţi pina la dan 


suri Toate dovezile 


pentru recepții existente în 
dică locuinţa ca loc de audiere a celei mai mari 
părţi din muzica epocii. Majoritatea COMpPOZIŢII- 
lor rămase din acea vreme se găsesc în numeroa 


tinate execuţiei acasă. Par 
obține de la Ve 
începutul 


sele copii manuscrise des 
tituri imprimate se puteau totuși 
neția și 
XVII-lea ripăriturile muzicale laceg, să. se de 
la Anvers, 


de asemenea, un 


Londra, iar la veacului al 


Y olte 


Leyda și Amsterdam landa ajunge, 
notabil le instru- 


Practica muzicală a epoci 


producător c 
mente muzicale 
Î reconstituită veridic prin conjugarea partiturilor 


şi instrumentelor rămase cu amplele informaţii vi- 


zuale oferite de picturile contemporane. 


1 poate 
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Concertul lui Ve ermeer, de exemplu, ne pre- 
zintă 0 situație muzicală tipică, în ambianța casei 
dig. 289). Irioul se ai din o tinără femeie, 

are ÎŞI citește partea vocală de pe notele ce le 
ţine în mînă, un bărbat şezind, care aduce funda- 
ii armonic cu teorba sa (un fel de laută), şi fata 
de la spinetă (0 variantă cu coadă a virg ginalului), 
care execută partea instrumentului pentru clavia- 


tură. Pe duşumea se află o viola da gamba semă- 


nînd întrucitva cu violoncelul de azi; dacă ar 
exista şi instrumentistul, ea ar servi la întărirea 
liniei de bas a spinetei, într-o îmbinare numită 
continuo. 

Obiceiul larg răspindir de „a face muzică 
acasă“ a generat un mare corpus de compoziţii 


destinate tocmai unui asemenea Uz, şi nu execuţiei 
publice. Cum această muzică implica totdeauna o 
ambianţă intimă, amicală, ea era scrisă de regula 
pentru doar cîţiva (uneori numai doi) executanţi. 
Chiar și piesele solistice erau compuse pentru ama- 
tori și evitau deliberat orice complexități ce ar fi 
putut crea impresia de ostentaţie. Această atitu 
dine este bine sintetizată în Zbe Compleat Gent- 
leman (,„Perfectul gentleman“), carte publicată 
la Londra, în 1622, de un ct Henry Pea- 
cham. „Nu vreau mai mult de la tine“, scrie el, 
„decit să-ţi cînți partea la prima vedere; apoi, să 
o poţi cinta și la viola da gamba sau la laută, nu 
mai pentru tine însuţi“ 

O mostră din muzica pe 


care erau învăţaţi să 


o cînte gentlemenii lui Henry Peacham ne-o oferă 
De-a v-aţi ascunselea, piesă din culegerea /irst 


Book of Ayres („Prima carte de cîntece“), publi- 
cată de Francis Pilkington în 1605. Partitura este 
astfel scrisă și tipărită, încît participanţii puteau 
şedea comod în jurul unei mese. Î 
rele și melodia părţii de soprană apar deasupra 
știmei pentru laută. La dreapta se află tenorul, 
opus părții de alto, cu basul la mijloc. 


În stinga, cuvin 


lată aici 
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Un lucru interesant în privinţa compozițiilor de 
acest tip este faptul că por fi interpretate într-un 
mare număr de feluri. ] 

aici un cvartet vocal cu acompaniament de laută 
care dublează cele trei părţi mai grave. Piesa mai 


f 
In forma completă, avem 


poate Îi executată și ca solo de soprană cu acom 
paniament de laută; a cappella — adică pe patru 
voci fără laută; ca duet pentru soprană și oricare 
din celelalte voci; ca solo de laută; ca piesă in- 
strumentală cu viole în loc de voci; ca o com- 
binaţie de voci și viole; cu ansamblu instrumental 


cu dublări ale părţilor; cu instrumente de suflat 
in locul vocilor și violelor; şi așa mai departe, 
practic într-o infinitate de forme. Asemenea mu- 
zică trebuia să fie adaptabilă la mărimea, dibă 
cia și posibilitățile instrumentale ale oricărui grup 
ce s-ar fi reunit pentru o seară de muzică în 
uhna căminului. 

Muzica pentru instrumente cu claviatură 
orgă, virginal, spinetă, clavicord, clavecin — avea 
un caracter nordic distinct. Sweelinclk asimilase 
atit tradiţia venețiană, cît şi pe cea engleză, iar 
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elevi din toata Europa de nord. Prin aceştia influ 
enţa lui s-a raspîndu considerabil, mai ale: în Te- 
giunile protestante ale Germaniei. Cel mai de 
seamă elev al său era aici Samuel Scheidt din 
Halle, a cărui lucrare /ablatura nova, publicată 
în 1624, a contribuit mult la cristalizarea stilu- 
lui protestant german în muzica de orgă și corală. 
În această carte el reunește toate procedeele teh- 
nice învățate de la Sweelinck, preluerindu-le cu 
o meticulozitate tipic germană. Din fericire, 
Scheidt era dotat și cu multă imaginaţie creativă 
și inventivitate tehnică. În paginile lucrării găsim 
compoziții menite a fi executate acasă, în cadrul 
căminului, mai ales sub formă de variaţiuni. Cîn- 
tece laice şi dansuri franceze și flamande (paduane, 
allemande, courante, gaillarde) apar laolaltă cu 
variante pline de complexităţi proprii mentalită- 
ţii baroce. Primele două parți ale lucrării lui 
Scheidt conţin, de asemenea, fugi, corale și fantezii 
cu ecou; cea de-a treia cuprinde armonizări ale 
unor imnuri luterane și corale protestante cu co 
mentarii ornamentale sub formă de variaţiuni. Car 
tea lui Scheidt a devenit un reper clasic în lite 
râtura pentru orgă, ea asimilind și sistematizind 
ornamentata manieră venețiană, stilul englez cu 
Variaţiuni pentru instrumente cu claviatură şi in- 
geniozitatea contrapunctică a lui Sweelinck însuși. 
Fa reunea, pentru prima dată, piese admirabil 
adaptate cerinţelor bisericii protestante şi o serie 
de modele muzicale pentru uzul altor compozitori. 
Există deci o linie directă de la Sweelinck, care 
a îmbinat şcolile venețiană și engleză, prin elevi 
ai acestuia, ca Scheidt, care a transmis tradiţia în 
nordul Germaniei, unde în anul 1685 s-au năs- 
cut Johann Sebastian Bach şi Georg Friedrich 
Haândel. 


IDEILE: VIAŢA CASNICĂ 


Diferitele aspecte ale stilului baroc burghez găsesc 
un numitor comun în ideea de viaţă casnică. 


mercantilismul, protestan- 


usmul, e vina eat naționalismul, individua 
lismul, apărarea pătimaşă a drepturilor şi libertă- 
ţilor id viduiale, aplicarea în practică a descope- 
ririlor științifice — converg spre acest concept 
central, dar unitatea rezidă în cultul căminului. 
i ontareal casei burgheze, de pildă, n-a fost nici- 
odată cultivat în Sudul mai cald, mai prietenos, 
unde activităţile recreative pot avea loc în aer 
liber, pe cînd clima nordică determină concentra 
rea acestora în cadrul căminului. 


Spiritul comercial a împins la expediţii aven- 
turoase pe mări și oceane, la explorarea unor ţări 
îndepărt: ate. Cuce ririle olande: e erau însă mai ales 


niște cuceriri negustorești; imperiul colonial olan- 
] 
dez se baza pe activitate corporativă; puterea o 


deţineau băncile şi societăţile pe 
asiduă și hărnicia, îmbinate cu 
dus la o masivă acumulare de bogății în mâinile 
clasei de mijloc. Viaţa des trăbălată şi etalarea pu- 
blică a bogăției nu erau posibile într-o țară în care 
biserica nu permitea i apodobirea Jăcaj șurilor de 
cult şi înfrumus eţarea mi izicală a slujbei religioase. 
Dacă mişc: ările de reformă anglicană şi luterană 
au păstrat, în aspecte modificate, o bună parte din 
frumuseţea liturghiei tradiţionale romano-catolice, 
protestantismul calvin era marcat de o extremă 
austeritate. Interpretarea strictă a calvinismului 
ducea la o formă sumbră de ascetism, dar bunul 
simţ înnăscut și atracţia onestă “spre plăceri mate- 
riale i-au salvat pe olandezi de aspectele mai as 
pre ale acestei doctrine. Însă principalul loc de ma 
nifestare a pros perităţii lor şi a dorinţei de satis- 
facţie estetică îl “coristiturte caminul. 


acţiuni. Munca 
cumpătarea, au 


Burghezul înstărit nu-și construia, totuşi, un 
palat (cu toate că ar fi avut, desigur, mijloace 
pentru așa ceva). El se mulțumea cu o casă con- 
fortabilă, adecvată funcţional nevoilor lui. Lupta 
de independenţă purtată contra coroanei spaniole 
ŞI rezistenţa în faţa a menințării crescînde din par- 
tea statului absolutist şi al lui Ludovic al XIV-lea 
i-au făcut pe olandezi să nu privească cu ochi 
buni nici o formă de pompă şi ostentaţie curte- 
nească. Mișcarea protestantă a întărit şi ea 0po- 
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ipa lor faţă de autoritate și le-a întărit conştiinţa 
ţionala. Pe ez, în special, îl 

ulțumea scurgerea avuţiilor ţării către Roma, 
jar resentimentul era la fel de puternic împotriva 
raţului secular al bisericii romano-catolice 
Slintul imperiu roman. În cugetul olandezului, 
aşadar, a prins rădăcini protestantismul, 
indu-se cu patriotismul. Apărarea dreprucilar na 
jonale, ca şi a libertăţilor individuale, concentra 
i mai mult atenția olandezilor asupra cdcauiulo 
or, unde erau cu adevărat domni și stăpîni. 


| 
negustorul bure 


CONTO 


i 


sociale şi științele 
lorire în universi- 


Filosofia, filologia, teoriile 
naturii au cunoscut o mare îni 
aţile olandeze. Aceste preocupări intelectuale spe- 
culau despre existența unui univers ordonat, re- 
gulat, în care totul se poate măsura și înţelege. 
Cetăţeanul așezat se ferea instinctiv de acele forțe 
fizice şi emoţionale care puteau face din lumea sa 
ceva haotic, imprevizibil. Prin urmare, un univers 
ideal era foarte atractiv pentru o burghezie ale 
carei confort și siguranță puteau fi perpetuare de 
el. Cosmologia și psihologia raţionalistă a lui Des- 
cartes, ca şi sister nul etic demonstrabil matematic 
al lui Spinoza, întăreau concepţia despre artă ca 
forma de organizare logică, dar a fost nevoie de 
un Rembrandt pentru a da acestei epoci a rațiu- 
nii o lumină lăuntrică și a încălzi această lume 
raţională cu căldura sentimentului omenesc. 


Anatomia omului stirnea un interes arzător şi, 
pornindu-se de la tratatul de anatomie al lui Ve- 
SA disecţia a fost extinsă asupra altor dome- 

Apar cărți cu titluri ca Anatomia melancoliei, 
Apa mia spiri / abuzurilor, Anato- 
mia Îumii. În această eră a observaţiei, neobositul 
ochi omenesc, ajutat de aril poate explora o 
pluralitate de lumi, văzind mai 


multe lucruri în 
pe pămînt decît își închipuise 


tului, Anatomia 


vreodată ci- 


Cer ŞI 


neva. Iscusiţii șlefuitori de lentile olandezi — 
printre care măra și Spinoza creează di- 
ferite instrumente optice. La universitatea din 
Levda se construieşte un observator astronomic, al 
arui telesc p poate scruta cerul. În sens invers, 


spre o lume nouă mi 


miaturală. Deşi ochii lor se îndreptau spre cer, 
savanții olandezi nu neglijează aplicaţiile pămîn- 
ȘTI ace r lor. Calcule astronomice 
duc la descoperirea triangulaţiei și a balanței cu 
arc — ambele de mare folos în navigaţie. Pendulul 
este utilizat în măsurarea timpului, iar ceasul de 


buzunar dă punctualitate 


V 1eţii ( otidiene. 


Ambianţa în care s-a format starea de spirit a 
olandezilor, ca și pros speritatea lor materială, a dus 
la trecerea etala e artistic în miinile unei 
burghezii înstărite, Exceptind clădiril 
ce! 


le publice ne- 
ca primării, biserici şi edificii comerciale, 
arhitectura olandeză a epocii este, în toate privin- 
țele, o arhitectură domestică. Cum casele erau cam 
tot atit de mari cît locuinţele clasei mijlocii de 
astăzi, ele nu ofereau spaţii sau ocazii pentru 


sc daia _monume ntală. Cele mai importante cre 
aţii artistice apar, deci, în pictură și muzică, Şi în 


toate artele decorative minore ce sporeau conf, 
tul și frumuseţea casei. Destinate unor pereţi de 
camere chișntiițe tablourile sint mai mici decit 
cele pictate pentru castele ori săli oică În 
pictura olandeză norma devine tabloul de şevalet, 
TU fresca. Pare să fi existat o cerere insaţiabilă de 
tablouri, iar producţia este uriașă. Numărul artiș- 
tilor profesionişti creștea odată cu cererea, ajun 
gindu-se la un înalt grad de specializare. În por- 
tretistică se pictau tipuri cuviincioase de pate 


familias, băutori de vin în cîrciumi, portrete de 
grup „corporative“. Se mai pictau peisaje de tot 
felul, tere stre, marine, cu porțiuni de cer, ba chiar 
şi cu specializare cieriten vaci. Artiştii se orientau 
spre dileritele paturi sociale: Jan Steen pictează 

ne deoci i 90); Frans Hals 
işi caută peţe şi vinzătoare 
de peşte; redau scene pla- 


sate în interioare decente de case burghe 


e; 'Ter- 


nierele claselor suspuse şi zugră- 


Virea SOcIetâţii 


Caracterul muzicii este şi el influențat de cli- 
entela burgheză. În orașele libere, organistul şi 
alţi muzicanți i erau aleși de comitete spe- 

l consiliilor orăşeneşti, care supravegheau 


ciale ale 
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viaţa muzicală a comunității tot atit de activ ca 
| alte aspecte, Se organizau audiții şi se încuraja 
emi ilaţia Îi tre muzicanți. Angajarea într-o funcţie 
e entru muzicant, eliberarea de 
capriciile unui singur patron aristocrat și implica 
O anumită 1 materială. iii insă de-a 
lace cu gusturile unui public larg, artistul tindea 
a renunţe la experimente și să caute adesea uni- 
formizarea. Aceste tendinţe erau în mare măsură 
ei int prin ocaziile de a face muzică acasă, 
nde expresia muzicală lua un net colorit domestic. 


siguranţ 


te era deci factorul determinant menit for- 
vele de artă, cărora le conferea un carare r de 
intimitate. Arhitectura domestică, pintară ŞI mu- 
ica Olandei aveau toate menirea de a contribui la 
ambianța unei burghezii care le gusta, sincer în 
cîntată de fizic şi de artele ce îi îmbo- 
ițeau Viaţa. ile picturi create pentru altare 


aAMNp.eie 


contorti 


COMPOZIȚII 
e pentru catedrale și spectacolele de operă 
montate în palate puteau constitui manifestări ar- 


tistice grandioase, dar nu își aveau locul în casă. 


Dimensiunile mai modeste ale unei picturi sau 
gravuri destinate unui perete de încăpere obișnu- 


tă, ori ale unei 


solo la spinetă, care se cînta în ace 


ate de cameră sau piese pen- 
tru execuţie 
cași încăpere obişnuită, îndemnau la o formă de 
smunicare mai intimă, mai personală. Alegerea 
tehnicii de lucru se aseamănă cu opţiunea unui 
COMpPOZitOr pentru orchestra simfonică modernă, 
care sa-i execute creaţiile de largă respiraţie epică, 
au pentru o formaţie de cameră (ori chiar un 
ingui instrument) în cazul ud răriloi cu Caracter 


mai restrîn S , Casa era fe mă arhitec tonică domi- 


4 i 
nantă, ca şi locul unde se atirnau picturi, se ci- 


teau cărţi şi se făcea muzică. În Olanda a țarile 


nordice în general, stilul baroc : adaptează atit 
la protestantism, cît şi la gusturile burgheziei. As- 
pectul burghez al artei b își găseşte unitatea 
în cultul căminului, iar viaţa domestică este cheia 
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CRONOLOGIE / Olanda, secolul al XVII-lea 


Istorie generală 


1517 Începutul Reformei pro Ger- 
mania 

1535 „tean Calvin (1509—1564) publică Insti 
tuția religiei creștine; ia fiinţă, pe te- 
meiuri calviniste. biserica reformată din 


Olanda 
260 Începe revo a Spaniei 
de Orania, 


yda, pri- 


1575 Wilhelm 
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tate olan 
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8— 1648 
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tul din Westfalia (1048) 

ființă Compania olandeză a Indiilor 
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624 Tablatura nova de Samuel Scheidt 
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16. Sinteza barocă 


LONDRA ÎN PERIOADA RESTAURAŢIEI 


anul de graţie 1661, cînd Carol al 


parcurgea triumlal drumul spre Westminstei 


bb unde urma să fie încoronat, sunetele mu 
zici! marţiale pentru 
Matthew 
voioase ale 


popor 


(ro! mb: ane ȘI cornete 
îimpleteau cu 
Erau uralele 
de conflicte civile 
idealismului puritan. 
spera și se ri 
pacea şi 0 viaţă 
oameni care nu știau că peste 
sl ani numărul lor va fi decimat de o 
groaznică epidemie de ciumă bubonică, că orașul 
lor va fi MIStULI de Marele incendiu al Londrei și că 
Restauraţia, care trebuia să readucă vechea ordine 
lucrurilor, aducea în fapt 

Imaginea unei perioade 
ăreţ, nobili libertini, 
amatori de aventuri galante a 
gravita. Cea a unei 
zici lui John Milton, 
a lui John 
iatea matematică a 


COM 


pusa de Locke Se 
supușilor 
după o 
și de conformare 
Erau uralele unui 
Restauraţia să-l 

Erau uralele 
doar ciţiva 


regelui. 
generaţie 
ge = dap 
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popor care 
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epoci vibrind de tunetul poe 
vorbind retorica 
miau e de in; 


ecuaţiilor lui 
| 
| 


petre 


Dryden, en10zi- 


ră a 
INCW LUN, ininita 


de măreţia arhitecturii lui Christopher Wren şi 
wcultind armoniile muzicii lui Henry Purcell a 
atras mult mai puț țin atenţia. Chiar şi monarhul 
cel vesel și petrecăreţ își avea părţile lui serioase 
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117 William Davenant, 


unei tine 
domuie a 
decapita- 
Franţa, 


istalizate în rcările şi tribulațiile 
ţi agitate (în timpul careia furtunoasa 
tălui Carol I, se terminase prin 


lurata exilului în 


sau, 


rea esa ei ȘI pe toata « 


cînd a avut loc adevărata lui formare şi educaţie. 
( sed. era un astronom amator al cărui entuziasm 
a dus la fondarea Observatorului din Greenwich; 

protector al teatrelor, al cărui interes a Jucat 
un rol de seamă în dezvoltarea așa-numitei „dra- 


maturgii a Restauraţiei“; un cunoscător de ariă 
are, acordind spriji lui Christopher Wren, a 
contribuit la renașterea arhitecturală a Londrei; 
i un iubitor de muzică, +: ndrindu-se, ocazional, 
ă cînte cu o voce descrisă politicos ca un „bas 
bine rotunjit“. Astfel, în 1661 anii petrecuţi de 
Carol la curtea lui Ludovic al XIV lea dădeau un 


profit frumos, căci pe lingă unele dubioase idei 
politie e absolutiste și anumite moravuri la fel de 
îndoielnice provenind de la curtea franceză, noul 


i 


i en bună doz: de entu 


rege aducea de pe conti 
ziasm artistic. Sub domni: A, Londra va des en, 
în măsura posibila a a cect de către bunul 
simț al locuitorilor ei, un fel de suburi cultu 
rală a Versailles-ului. 

Capitala engleză avusese un scurt prilej să cu 


noască eleganța continentală sub Iacob I, bunicul 
lui Carol al II-lea, care îi încredinţase lui Inigo 
[ones construcţia Salii de banchete din Whitehall 
a prim element al unui planuit palar regal (lg. 
91). Clădiră după principii palladiene, aceasta 
construcţie marca o evoluţie nouă în arhitectura 
Cind Peter Paul Rubens a 
misiune diplomatică, el a 
să picteze plafonul Salii de 


engleză. marele venit în 
inglia cu o 


de ( aro] | 


fost convins 


banchete. 


Anton van Dyck, cel mai vestit elev al lu: Ru- 
bens, a fost însărcina de Carol să picteze mai 
multe portrete ale familiei regale (fig. 292). Acum, 


după restauraţia dinastiei tis si sub domnia lui 
Carol al II-lea, se pregătea di 
largă a porţilor. 

Nicholas Laniere a fost trimis în Italia pen 
tru a cumpăra picturi destinate colecţiilor regale. 
fusese oaspetele lui Carol 


nou o deschidere 


care 


lui la Paris, unde observase înde- 
aproape tehnica muzicală a lui Lully, a fost chema: 
să devină primul ră englez. Cind 
Robert Cam compozitor de operă francez 
a trebuit în ţara sa, în faţa vicleanulu 
Lully, el s-a bucurat de o bună primire la curtea 
engleză. lun un talentat compozi 
tor în de numai 17 ani şi, mai tîrziu, pro 
fesorul lui Purcell, a fost trimis de Carol la Paris 
pentru a vedea cum își conduce Lully orchestra şi 


Şi al mamei 


director de operă 
bert, un 


| 
cedeze 


] ji 
Pelham rev, 


V îrsta 


baletul. Fiindcă Ludovic al XIV-lea îșiavea ves- 
ca a] a 3 o? i + 38. ] a i: i e 
utele Vingt-quatre violons, Carol al II-lea voia 
și el să aibă Douăzeci și patru de viori. Cind mo- 


narhul caută un poet oficial al curţii, alegerea lui 
se opreşte asupra lui Dryden, care cunoștea foarte 
bine scrierile lui Boileau şi teatrul baroc francez. 
lar cînd Carol aude că regele Ludovic şi Colbert 
se pregătesc să reînnoiască Luvrul. el are gri 
trimită la Paris Wren ca să studi 
ŞI să-i cunoasc Bernini și Perraul 


să-l 


Londra avea, în 
ter aparte. 


epoca Restauraţiei, un cara. 
Populaţia ei comercială și funcționă- 


reasca nu depindea nici de cler, nici de monarhie. 
Locuind deasupra prăvaliilor şi birourilor i 
membrii acestei burghezii conservatoare s-au văzut 
obligaţi, printr-o calamitate naturală, să schimbe 
faţa oraşului lor atunci cînd, în 1666. un incen 
diu a distrus, potrivit însemnărilor lui Samuel 
Pepys, 13 000 de case, 400 de străzi și 90 de bise 
rici. Înainte ca fumul să se fi împrăștiat, Christo 
pher Wren făcea deja planuri pentru reconstru 

ţia Londrei, și chiar dacă ideile lui s-au împlinit 


numai parțial, 
doneză din 
asigurînd 


ele determină totuși arhitectura lon 
ultima parte a veacului al XVIl-lea, 
orașului superbul său profil (fig. 309) 


Ciocnirea dintre dirza populaţie burgheză şi 


map ei, format în străinătate, aduce o nouă do 
vadă concretă a înclinaţiei britanice spre compro- 
mis, De la bun începur Stuarţii căutaseră să i 

puna popi rului lor, nedoritor s-o a epte, ideea 
continentală de absolutis m. IExcesele lui ( -arol [ şi 
incapacitatea lui de a ajunge la o înţelegere cu 
burghezia 1 ȘI cu reprezentanții ei oli 
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a 


ali, grupaţi în Camera Comunelor, duseseră la 


publica lui Cromwell. Intransigentul Oliver 
Cromwell, pe de altă parte, își înstrăinase aristo- 
crația — o clasă încă puternică. Carol al II-lea 
reuşise întrucîtva să găsească o cale de mijloc. 


Urmașul lui, Iacob al II-lea, a depășit însă din nou 
prerogativele re egale și a fost nevoie de o altă revo 


luţie una nesîngeroasă, de data aceasta — pen 
ru a restabili legăturile dintre rege și burihezie 
prin formula unei monarhii cu prerogative limi 
tate. 

În bună măsură acest conflict se reflecta în 
artă. Barocul aristocratic francez, la fel ca mo 
narhia absolutistă, era prea mult pentru gustul 
englezilor. Cind a venit vremea construirii unei 


noi catedrale, Carol și 
Sir Christopher Wren, 


ii 
principalul său arhitect, 
pornesc de : bogat împ do 


bitele ordine clasice, de Ja splen area şi vastul 
spaţiu al palatelor Luvru şi Vata K de la bi 
ericile în plan central create de Palladio și Michel 


Clericii anglicani şi consilierii lor laici, pe 
parte, încă mai vedeau catedrala sub forma 
edificiu gotic, înalt, impozant. Wren dorea 
să 0 încununeze cu o cupolă, dar clerul ar fi pre 
ferat un turn cu fleşă. Pină la urmă Wren a con- 
struit cupola, adăugindu-i deasupra un înalt turn- 
Carol voia ca bisericile Londrei să se eli 
bereze de aspectul emaciat al lăcaşurilor 
xotice, dar enoriașii insistau asupra unor 
fleşe înalte. Și astfel Wren le 


] 
angelo, 
de altă 


UNLII 


terna. 
sumbru, 
[d lopot 


ite cu d dat acc 


ra fleşele, dar cu ornamente clasice de tip geo- 
netric. Carol voia opere lulliene, dar publicul 
l vădea o remarcabilă rezistență la reci 


tativul cîntat. Și 
lut h-u : 
(e dialog vorbit, 


hestrale. 


s-a dar o formă hibridă 
și interludii 


astfel 


presarat cu cintece 


Autoritatea politică fiind împărțită între mo 
narh și parlament, manifestările literare între tra- 


clasică și cea elizabetană, ideile arhitectonice 


lia 


ntre barocul francez și goticul englez, iar expresia 
izicală între cele mai recente creaţii continen 


locale, înclinația britanică spre 
compromis a realizat o sinteză a instituţiilor aris- 


ile 


și preferinţele 


locratice şi burgheze i catolicismului ȘI Pro 


i] 


Prin genul şi strădania a urei bărbaţi Wren în 


arhitectură, Dryden în literatură și Purcell în 
muzică — influențele continentale au fost îm- 
binate cu tradiţiile locale și sintetizate într-un stil 
specific al Restauraţiei. 


ARHITECTURA 


În cripta catedralei Se. Paul din Londra stă scris 
în latinește pe o lespede: „Dedesubt zace construc 
torul acestei biserici ȘI urbe Christopher Wren, 


care a trâit peste 90 de ani, nu pentru sine, ci 
pentru binele „ării Dacă i cauţi monumentul, pri 
veşte în jur“ Studiind clădirea, privitorul este 
mai întii frapat de unitatea ei (fig. 293), căci 


aceasta este singura mare catedrală din Europa 
înălțată de un singur arhitect, de un singur con- 
structor-sef, sub episcopatul unui Singur episcop. 
Pentru comparaţie vom arăta că bazilica San Pie 
tro din Roma (fig. 193) a fost clădită de 13 ar 
hitecţi, sub pontificatul a 20 de papi şi într-un 
răstimp de peste un secol. Ultima piatră a lantei 
nei din virful cupolei a fost pusă în 1710 de către 
unul din fiii lui Wren, în prezenţa arhitectului 
(acum în vîrstă de 78 ani), iar în următorii Opl 
ani Wren a continuat să supravegheze execuţia 
ultimelor detalii decorative 


Chiar inainte de Marele i icendiu Wren făcea 
parte dintr-o comisie însărcinată cu renovarea 
vechii catedrale St. Paul. Planurile au fost aban- 
donate atunci cînd, după incendiu, s-a tras con- 
cluzia că edificiul nu mai poate fi reparat. 

Astfel s-a ivit pentru Wren marele prilej. La 
fel ca Bramante Și Micul ptienia înaintea sa (fig. 
206), Wren avea în vedere o vastă arie centrală, 
înconjurată radiar de unităţi spaţiale subsidiare. 
Ca şi celebrii săi precursori, el prefera o biserică 
în plan central şi în formă de cruce greacă. Ast- 
fel cladirea, de proporţii monumentale, putea avea 
masa exterioară și spaţiul 


tantismului, a tradiţiilor continentale şi englezesti. 


interior dominate de 120 


lorţa general unificatoare a unei cupole. Din 
punct de vedere practic, Wren sesiza că va construi 
o catedrală protestantă, în care un număr cât mai 
mare de oameni să sea, ra cuvintele rostite din 
amvon și să asculte astfel slujba anglicană, axată 
pe predică. 


Membrii conseri vatori ai clerului, cu gindul la 
vechea liturghie catolică procesională, ar fi dorit 
o navă lungă, cu colaterali de ambele părţi. Aşa 
dar Wren, fără a sacrifica esenţa planului său, a 
lungit edificiul prin adăugarea unei abside spre est 
şi a unui vestibul cu cupolă şi portic spre vest. 
Planul lui a atras însă alte obiecții din partea cle- 
rului, fiind necesare mai multe a e Toata 
diplomaţia, supleţea, ingeniozitatea şi, mai ales, 
răbdarea lui Wren au intrat în joc pentru a se ob 
ține un compromis acceptabil care să-i satisfacă 
pe diticilii săi clienţi, salvînd totodată miezul con 
cepţiei lui îndrăgite. EI le-a dar clericilor nava cu 
colaterali, transepturi şi un cor adinc, grupînd însă 
toate aceste elemente în jurul planului centra! de 
la început (fig. 294). În felul acesta el a putut 
totuși concentra un spaţiu vast sub cupolă. Wren 
cladea astfel, în fond, două biserici, a clerului si 
a sa — procedeu ce nu putea să nu genereze unele 
disonanţe arhitecturale, dar pentru care a reuşit 
să găsească o soluţie mulțumitoare, chiar dacă une- 
ori cam forţată, în catedrala ce a luat pînă la 
urmă fiinţă. 


La St. Paul problemele de ordin practic ale 

i Wren erau tot atît de numeroase ca și greută- 
a sale cu autorităţile. Fondurile pentru con- 
“ţie erau limitate; locul cerea ingeniozitate 11- 
ginerească deoarece, ca mai peste tot în Londra, 
terenul solid se găsea sub 12 m de argilă ȘI nisip 
are nu puteau susţine greutăți mari. Cu mult 
inainte de terminarea catedralei, Wren a trebuit 

nunţe la dorinţa sa de a avea o deschidere 
largă și un acces axial spre faţadă (fig. 293), pe 
rada Ludgate Hill, unde se află St. Paul. În 
lebra reconstrucției de după incendiu, zona deve- 


e o îngrămădeală de case și prăvălii, și a fost 
evoie de atacurile aviaţiei germane în cel de-al 


doilea război mondial ca Să curețe terenul In Pal 
tea de sud a catedralei și linga cor (fig. 295). Ia 
cum carierele n-au putut lurniza piatră de lun 
gimea necesară pentru marile coloane ale fațadei 
plănuite iniţial, Wren a trebuit să separe faţada în 
două registre, unul corintic şi celălalt compozit. 
Folosirea unor perechi de coloane aminteşte de 
colonada lui Perrault pentru faţada estică a Luvru- 
lui (fig. 263). Turnurile laterale au fost construite 
după 1700, și este interesant să notăm că o vreme 
unul din ele a rămas gol pe dinăuntru, cu excep- 
ţia unei scări în spirală, astfel ca Wren și alți 
astronomi să-l poată folosi ca observator. 

Efectul planului adoptat de Wren se simte 
cel mai puternic în rotonda de sub cupolă (Lig. 
296). Geometrie, spaţiul este limitat de un octo 
gon gigantic, marcat în unghiuri de opt stîlpi care 
susțin cupola. Aceștia sînt legaţi printr-o serie de 
arce triumfale romane contigue care, la rîndul lor, 
sînt încununate de marea cupolă — elementul cul- 
minant al întregii construcţii. Din această por- 
ţiune centrală, arcele se deschid în afară spre opt 
subdiviziuni spațiale ce conferă interiorului un 
mare grad de varietate şi interes. Centralizarea 
sub impozanta cupolă, complexele diviziuni și sub- 
diviziuni spaţiale, inventivitatea planului şi deta- 
liile de tip roman ne dezvăluie afinitatea lui Wren 
pentru baroc. Influenţa restrictivă a clerului con 
servator, fondurile limitate şi demersul raţiona- 
list al lui Wren demonstrează ce realizare nota- 
bilă a obţinut el făcînd acest stil acceptabil gus- 
tului englez. 

Planul de reconstrucţie a Londrei elaborat de 
Wren a întimpinat o rezistență chiar și mai dirză 
decît proiectul catedralei St. Paul. EI includea 
trasarea unor străzi noi, dispuse radiar, ca braţele 
unei stele, pornind din pieţe centrale, și ţinea sea 
ma de principalele rute de circulaţie. Citeva clă- 
diri publice urmau să fie orientate pe 0 axă ce 
unea noua catedrală cu Bursa londoneză. Fleșele 
diferitelor biserici parohiale urmau să puncteze 
cerul din loc în loc, avansînd treptat spre marea 


culminaţie a cupolei de la St. Paul. Planul, dacă 
w Îi fost înfăptuit, ar fi depășit cu mult complexul 
de la Versailles. Dar regele lu: Wren nu esa un 

narh absolut, Cu puterea de A confisca tere 
Uri Și CU bani pentru cumpararea lor. Nici timpul 
nu îl ajuta pe Wren, căci negustorii londonezi se 


să-şi reconstruiască prăvăliile şi să-și reia 


«rabeau 
ictivitatea. Cam tot ce a putut salva din acest 
plan sînt turnurile cu fleșă pe care a fost chemat 


a le proiecteze. 


Ca principal arhitect al Londrei, Wren a pri- 
MIL comenzi pentru CONSUL via a peste CINCIZECI 
(dintre aceste noi biserici rurohiale, Consultări cu 
epitropii erau necesare în cazul fiecărei biserici. 
Din cauza fondurilor limitate de care dispunea 
arhitectul, bisericile erau, vrind-nevrind, con- 
trucții relativ modeste. Conform spiritului epocii, 
n le-ar fi dorit clădite în sulul baroi moderat, 
clasice. Clienţii săi, ca şi tra 


turnuri înalte care 


pe ordinele 
tică, cereau însă acele 


1 


doar simple simboluri, ci aveau şi rolul 
ctic de clopotniţă, fiind deci elemente tuncţio 

in cadrul bisericii. Problema lui Wren era deci 

1 echilibreze tendinţa verticală a turnurilor prin 
rizontalitatea fațadelor sale de templu clasic — 
data mai mult reconciliind tradiţiile constructive 


urdica şi sudică. Solutia lui Wren — unul dintre 
colele lui minore — poate fi înţeleasă numai 


, exemplificare. 
lurnul înalt al bisericii St. Marvy-le-Bow (fig. 
'97), unde sunau pe vremuri celebrele „clopote de 


Bow“, trădează satisfacua evidentă a matema- 
ului care poate folosi jocul lber al formelor 
setrice, Pornind de la o baza paâtrată masivă, 
| trece prin cîteva stadii circulare, terminindu-se, 


virf, într-o piramidă octogonală. Prin utili 
a judicioasă a volutelor şi spiralelor baroce în 


dilerite puncte ale construcției, acest lucru se rea- 
lizează în mod foarte lin. Știind că bisericile în 
ne vor fi ascunse de clădirile învecinate, Wren 
i-a concentrat dibăcia mai ales asupra turnurilor. 
Continuarea tradiţiei lui în secolul următor o ve- 


dem biserica St. Martin-in-the-Fields, construită 
de James Gibbs (fig. 298). Wren şi-a plantat toate 
turnurile solid în pămînt, ca să spunem așa, ele 
părind să se înalțe într-o relaţie complexă cu în- 
tregul edificiu. Turnul lui Gibbs, prin contrast, 
pare sa răsară pe e e asi din acoperiş. Amin 
tirea acestor biserici, cu turnurile lor, a fost dusă 
în America de către primii coloniști englezi, iar 
cind aceștia şi-au construit biserici în noile lor 
oraşe, ei au luat ca modele planurile lui Wren şi 
Gibbs. 

In ciuda numeroaselor sale îndatoriri, Wren a 
găsit timp pentru proiectarea unor case conforta 
bile, destinate cîtorva clienţi înstăriți din clasa de 
mijloc. Sub domnia regelui William și a reginei 
Mary, el a primit sarcina de a termina clădirea 
Spitalului regal din Greenwich — incepută de 
Inigo Jones — și de a adăuga o aripă nouă pala- 
tului Hampton Court. Regele, William de Orania, 
nu uitase frumoasele faţade de cărămidă roșie din 
Olanda sa natală, pe cînd Wren îşi amintea de 
grandoarea palatelor Luvru și Versailles. Un alt 
celebru compromis al lui Wren îl constituie pla 
nul său pentru Fountain Court și 


fațada dinspre 
grădina 


palatului Hampton Court (fig. 299). 

Și astfel se întîmplă că Wren, profesor de 
astronomie la Londra şi Oxford, renunţind să mai 
scruteze tainele cerului cu ajutorul telescopului și 
ecuaţiilor sale, a devenit sa nerul și arhitectul 
care a străpuns petecul de cer de de asupra Londrei 
cu maiestuoasele turnuri și cupole ce dau și azi 


acestui oraş profilul său caracteristic (fig. 300). 


TEATRUL ȘI MUZICA 


Cu prilejul inaugurării Teatrului regal în 1674, au 


regele și 
cel mai distins public londonez. John Dryden, un 


venit acolo, pentru a asista la speci tacol, 


autor rece, aristocratic, dar de mare talent, a 


folosit momentul pentru a-și exprima, în prolog, 
sentimentele prin citeva cuvinte bine alese: 
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ir fi o nebunie să-nalţi acum o impozantă casă, 
SU const? uieşti un teatru, în timp Ce lași sa cadă 


piese; 
cînd scene, artificii și opere găunoase domnesc, 
la” pentru creion, pana o dai de-o parte; 
+ timp ce trupe de franţuji hămesiţi se năpustesc 
i încoace, 


le cei din a căror milă trăiesc, 
noștri englezi se duc, lăsindu-şi loc ul 
cestor noi cuceritori din spița cea normandă. 


Dryden făcea astfel 1 n îndrăzneţ efort, ca om de 
litere exasperat, să baie calea formelor de operă 
traine care, după părerea lui, amenințau să înece 
raţiunea în rime. Evenimentele însă erau prea pu 
ternice, iar ca să evite să fie copleșit la ina fe 
a colabora curînd cu unul din acei franţu) la 
nodă și va serie el însuși cîteva „scene și artificii“ 
| teziste. 

Cu toată adaprabilitatea unui scriitoi prolesio 
ist perfect pregătit, Dryden încearca sincer să 
re puţin conţinut în aceste „opere găunoase 
Pentru a înlesni aclimatizarea acestei forme exotice 
în noua ei ambianţă, el revine la e pia engleză 
1 feeriei de curte (mască) — un echivalent local 
al baletului de curte francez, care precedase spec 
La olele de operă la curtea lui Ludovic al XIV-lea 
|.a reprezentarea unei măști de Ben Jonson, dată 
la w 'hitehall în 1605, printre dansatori se afla şi 
regina, cu doamnele de onoare, iar scenograful era 
hiar celebrul arhitect Inigo Jones (fig. 301) 

înd Dryden s-a decis să scrie Albion și Alba- 

el a trebuit să-și folosească tot talentul 1ac- 
poi a echilibra ele nentele antitetice, încer 
înd sa le menţină la proporțiile cuvenite. În pre 
laţă, el se scuză că a trebuit să scrie pentru „a 
lăcea auzului şi nu a mulțumi înţelegerea“, după 
ve afirmă: „Pare, într-adevăr, absurd la prima 
dere că rima, oricum ar sta lucrurile, sa ia locul 
Soluţia sa este folosirea dialogului vor- 
pentru muritorii de rînd din piesa și includerea 
nor spune el — „părţi cintate“, pentru per- 
onaje supranaturale ca zei și zeițe, duhuri și spi- 
riduşi. Acţiunile acestora, observă Dryden, „trecînd 
dincolo de limitele firii omeneşti, fac cu putinţă 


raţiunii 


acel fel de purtări uimitoare și surprinzătoare ce 
nu pot apărea în alte piese“. 

, Opera lui Dryden conţine multe scene și arti- 
ficii remarcabile. În una din ele, „Mercur coboară 
într-o caretă trasă de corbi“; în alta, „norii se 
despică, iar lunona apare într-o maşinărie trasă 
de păuni, în vreme ce orchestra cîntă“; iar într-o 
a treia, Venera și Albanius se ivesc din mare într-o 
scoică trasă de delfini, totul pe o melodie cîntată 
la flaute. 

Cu toată recuzita ingenioasă, încercarea lui 
Dryden, în cazul de faţă, a fost un eșec poate 
pentru că nu se deosebea suficient de spectacolele 
de curte cu mască spre a Îi o operă, dar mai pro 
babil pentru că muzica scrisă de Monsieur Grabu 
era mediocră. Deşi Ilenry Purcell avea deja 26 de 
ani, Anglia va mai trebui să aștepte aproape un 
deceniu pînă la colaborarea dintre un poet și un 
muzician  comparabili cu Molitre și Lully în 
Vranta. 

Aşteprind invitaţia lui Dryden pentru o cola- 
borare la Regele Arthur, cel mai mare compozitor 
al Angliei se mulțumea să scrie muzică pentru zeci 
de piese minore. Cele mai bune dintre ele erau 
adaptări după Shakespeare, ca Fortuna şi C 
zinelor (după Visul unei nopţi de vară, 
mănau foarte puţin cu originalele. Pentru marea 
sa realizare pe tărîmul operei, Didona şi Enea, 
Purcell a trebuit să recurgă la o carte de Nahum 
Tate, al cărui rang în literatura engleză este cu 
citeva trepte sub cel al omologului său francez 
Quinault, principalul libretist al lui Lully. Nu avem 
însă nici cea mai mică dovadă că Purcell ar fi 
fost nemulţumit de aceasta. Cariera lui este pur și 


CICA 


câre Sc- 


simplu cea a unui compozitor profesionist, activ În 
permanenţă și capabil, sub raport tehnic, să exe 
cute orice comandă primea, din partea bisericii, a 
curţii sau a altor beneficiari. 

Prin Josias Priest, maestru de balet la unul din 
teatrele Londrei, Purcell a primit oferta de a scrie 
O scurtă operă ce urma să fie reprezentată într-un 


face că, prin 1689, Purcell a ajuns sa compună 
nica sa capodoperă a genului pentru un grup de 
cleve. Ca atare ea este, în fond, o operă de cameră, 
nenită reprezentării într-un spaţiu restriîns, cu O 
distribuţie limitată și cu o orchestră puţin nume- 
roasă, Deşi opera are proporţii mici, amploarea ei 
emoţională e mare, și deşi face parte dintre spec- 
tacolele de amatori, muzica este foarte rafinata. 
Antecedentul ei imediat este Venus și Adonis, o 
operă de cameră În trei acte scrisă cu cîțiva ani 
inainte de John Blow, profesorul lui Purcell. 
Vceastă lucrare cu caracter intim, loarte agreabilă, 
[usese reprezentată în faţa lui Carol al II-lea şi 
1 curții sale cu puţin înainte de moartea monar- 
hului. Era una din puţinele opere englezeşu cu în 
tregul text pus pe muzică; alte precedente locale 
bentru orientarea lui Purcell se găseau doar în tra- 
diția spectacolelor cu măşti de la curte şi în expe- 
rimentele cuplului Dryden-Grabu. Purcell cunoştea 
însă bine ultimele creaţii de pe continent, și toc- 
mai Îîngemănarea plăcută de elemente locale și 
irăine dă operei sale culoare și variaţie. 

Opera Didona şi Enea începe cu 0 uvertură s0- 
lemnă în stilul lui Lully, marcată prin ritmurile 
ezitante si întârzierile armonice ale unui debut 
lent și prin imitaţiile fugate ale unei încheieri 
vioaie. “Toate porțiunile orchestrale par sa îi tost 
crise numai pentru coarde, cu obișnuitul suport la 
astrument cu claviatură. Pentru recitative Şi arii, 
Purcell recurge la modele create de Montey erdi Şi 
de urmaşul acestuia la opera din Veneţia, Cavalli. 
1 foloseşte cu multa îndrăzneală „stilul repre- 
entativ“, un fel de pictură verbala, prin care 
imaginile descriptive ale textului se reflectă în 
lorma și turnura liniei melodice. Această prozodie 
a stilului reprezentativ poate fi ilustrată prin cel 
dintii cuvînt al operei, „Tremură“ (a) şi prin 
niscarea amenințătoare a liniei melodice pentru 
furiuni“ (b). Intr-un comentariu asupra paărin- 
ulor lui Enea, curajul tatălui sau Anchise este 
marcat printr-un ritm marţial (C); imediat după 


cea, o modulație spre un mod minor și un cro- 
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iar cind se anunţă intrarea lui Linea. cui 


Belindei iau forma unei fanfare de 

Mriile prezintă o 
Ariile iniuala şi fi 
pe o formulă scurta, repetată, 
ostinato italiană; aria „Deseori ea vine“ este scrisă 
peste o linie fluentă de bas, ca în coia continno 
italiană; iar forma „Dra 
urmărește-ţi finala 
începutul, 


mare varietate de tipu 


ale Didonei sint 


melodică pe trei 
izbinda“, a cărei 
rd dd Capo 


VOCI 
-Oste : 
Boste, parte 


repeta 


este o 

Accentul pus pe cor și 
sorei ] Ș 
Giţia SpPECtac olelc JL Ge 
dar amb 


pe dans continuă Ira 


lezesti cu măşti, 


ele sînt minuite de Purcell print u-o îmbi 


curte eng, 


€ ȘI CONU 


nare foarte ingenioasa de elemente lo 


al 

nentale. În scenele de palat, curtenii ali atuiesc un 
adevarat cor grec, făcînd tarii solem la 
Unison, asupra acţiunii. Dirţia. finală, Ga dpi 
abătute“, este o lamentaţie corală tipic franceză, 
scoasă parcă dintr-o operă de Lull „Vrăjitoarele 
cîntă totuși în stilul madrigalelor engleze, cu înlo 
cuirea amuzantă a veselului „la-la-la“ a mali- 
uosul „ho-ho-ho“, ca pentru a demonstra scopu 


rile lor sinistre. Foarte interesantă este 
de către Purcell a unui „cor cu 
această ambianţă solemnă. Pe cind 
cîntă „În beciul nostru cu bolți 
din epetă lin 

astfel percepţia spaţiului, 
elementul de mister 
rele încep sa ȘI 
V rața se 


eecrlueea 
venețian în 
vrăjitoarele 
groase”, un cor 
„bolți groase“. Sporind 
Purcell poate adăuga 
inci cînd vrăjitoa- 
farmecele lor tainice 
„Dansului cu ecou al 
E care o formaţie instrumentală din cu 
lise constituie un al orchestrei prin 
Scenele de balet prezintă cam 
: stilistice ca si corurile. Scena întii 
se încheie cu un „Dans triumfal“ executat de 


niz 
CCOU 


( ulise T 


necesar al 


pregătească 
extinde și asupra 
Furiilor“, în 


CCOU 


A ipale, cu 
cabile. 


efecte remat 
acelaşi amester 
( urteni 
lulliene tra 
variaţiuni instrumentale 


O VETSIUNC Visuroasa a CIaci 


tata ca un set de 


Lă 
le bas ostinat. În actul al treile nd [Enea se 
pregătește să plece din Cartagina pe mare, Purcell 
redă o scenă tipică de port englezesc, în care dan 
urile ja acea ale marinarilor se imbină cu « 


riile ș glumeţe ale unui cor 


intele 
trimbițe (e). 


construite 
de bas. ca în aria 


le rînd. Caracterul vioi al unoi riumuri de dans 
elezesti contrastează net cu ciacconele şi couran 
care le danseaza curtenu. 


ele mai solemne pe 


dramatie de care da do 


VenNueze 


Logica și finul 


adă Purcell nu-i permit sa conflictul, 


SIC 3 A 3 3 ş 
pre lirşitul opere, prin iitroducerea UNUI CCHS 
nachina care să-i dea vo încheiere lericita, în 


cez practicat de 


li 


maniera stilului de curte tra 
Lully. Voința umana pierde Lord 
zeii, iar acţiunea trebuie sa 
inexorabil spre încheiere. Tragedia ajunge deci la 
[irşitul predestinat, cu un spor de elocvenţă 


C N )C- 
mearga 


auna 1 


Ilea cu 


i emoție dramauică. Ca urmare „Despărțirea 
IDidonei“ devine unul din cele mai miş- 
CuLOare NU Mmente ce se pot gasi n Muzica, îm- 


reținerea 
Avem 


potir profunzimea  sentime tului cui 


din Eneida 


emnă a unei eroine vergiliană. 

aici o arie ostinato, cu 0 formulă de bas ce se 
repeti pe coborînd cromatic spre ritmul 

lemn de passacă; lia. Conflictul lăuntric al Di- 
dnei se exprimă în tensiunea dintre linia melo 
dică în eh lisata liber pe care o cîntă şi basul 
inflexibil, eroina ga împotriva acestei forţe 
lizice ca impotrivi propriului său destin tragic. 


sale, 


dona sa il supuna von 


spun și unele dep lasări asimetrice ale 
trebuie sa se 


nai departe, 


In van încearca D 
Sa Cum ne 
1 eroina 
aria 1 


CACI la sfîrșit 
orchestra poartă 


lrazelor er, 


“semneze, iar 


re încheierea tragică. Cu roate limită irile acestei 
opere scurte — spectacolul nu durează mai mult 
de o oră Purcell ne-a dar o lucrare artistică 
majoră. Deşi este unica sa operă cu re d text 


dezvăluie mîna sigura a 
lațeta a 
arietatea 


Pe muzică, ca ne pro 
[esionistului cunoaşte hecare 
riei sale Ampia 


ezită 
rocedeelor 


care mese 


gamă emoţională și 
tit mal surprinză 
aflate 


mai 


tehnice sînt cu 
dacă ținem seama de ele resurse 


LA indemina COMpDI ell p ysedă, 
A 


presus de orice, rara d= contura Și 
ea personaje umane cu miţloace mu- 
icale prin aceasta ase -mănîndu-se lui G luc] şi 
lozai semenea, unul dintre puţinii 
Mpo să transpună tehnica seacă, 


academică a contrapunctului în procedee drama- 
tice iai e de viaţă trăsătură împărţită cu Bach 
și Handel. Acest 
prima arie a 
este un Şir de 


lucru sa ver 
Didonei, 


de, bunăoară, în 
„Ah, Belinda“. Melodia 
suspine coboritoare pe un fond de 
bas ostinat care, asemeni dastinului, 
tor, inflexibil. La textul 
sîntem străini acum“,  separaţia s 
într-un canon la octavă; iar pe 


te neiertă- 
„Liniştea și cu mine 
e reflectă 
cuvîntul „Străini“ 
lormula predominantă de patru măsuri se pre- 
lungeşte în una de cinci. La fel, 

clară că va sfida destinul 


după ce Enea de- 
pt tru a râămine CU 
si ă 

Didona, corul [ace comentarii contrapunctice care 


exprimă grăitor emoţiile vii pis A voce ora ar 


cînd Purcell vrea să descrie gitaua din jurul 
corâbii'or pregătite de plecare, in scena din port 
(actul al treilea), liniile independente ale introdu- 


cerii în fo 
imitative, descriu 
menilor. Dacă 
bină cu o 


rmă de fugă, cu intrări și ieșiri tematice 
plecările oa- 
asemenea dibăcie ali aeă se com- 
rchestraţie plină de fantezie, cu folo- 


umoristic venirile şi 


sire ca ex «press d d CTrOmMi atismi ului i cu un profu d 
sentiment poetic, rezultatul nu poate fi decît ad- 
mirabil — așa cum, în cazul de fază, s-a și 


dovedit. 

Lui Purcell i s-a mai oferit prilejul de a scrie 
o operă englezească atunci cînd Dryden, 
literar al Restauraţiei, l-a invitat să 
la crearea Regelui Arthur în 1691. Aici Dryden 
încerca să insufle unei drame gleze 
ceva din grandilocvenţa teamului baroc francez. 
Prefaţa ne arata că el căuta, încă, o formulă de 
adaptare a muzicii și poeziei la scena lirică en- 
gleză. Îndoielile lui devin evidente atunci cînd se 
plînge: „Am fost nevoit să-mi înghesui versurile 
și să le fac aspre pentru cititor, ca să poată fi ar- 
monioase pentru ascultător“. Ca bun raționalist, 
lui Dry den nu-i plăcea în pl 4 SA scrie O piesă 


arbitrul 


| 
colab TEZE 


patriotice engleze 


„menită mai ales urechii și ochiului“ şi nu minţii. 
trebuie 
upraăumane pot să 
cînte. Astfel muzica putea îi făcută să sune mai 
firesc şi să nu pară 0 intervenţie 


i : 
El încă era convins că personajele umane 


să vorbească şi că numai cele 


nedorită în 130 


dramauiece. Din 
Purcell, existau atitea 


deslaşurarea acţiuni 
lericire 


upraomeneştu, încît partea 


principalei 
peniru personae 
muzicala a luat pro- 
porţii foarte mari. Regele Arthur este o încercare 
cu adevarat notabilă de a rezolva 
gleze. Iată deci un nou caz de 
tanic, căci spectacolul nu mai este 
piesă de teatru, ci o îmbinare de elemente pre- 
luate din amîndouaă. Dacă i [i continuat această 
colaborare între Dryden și Purcell, ir Îi putut 


problema operei 
compromis bri- 
nici operă, nici 


genera, pînă la urmă, o formă vecii engleza 
de dramă muzicală. Aşa cum stau însă lucrurile, 
Reg Arthur rămîne un experiment lăudabil, 
totuși neconcludent. 


În ciuda folosirii reţinute dar convingătoare a 
recitativului cîntat și în ciuda strădaniilor sale de 
a extrage esența din stilul reprezentativ al lui 
Monteverdi prin eliminarea parţială a bombasti 
ismului italian, pentru a putea face acest stil ac 
ceptabil publicului londonez, Purcell n-a putut 
ncetăţeni recitativul în Anglia. Opera cîntată in- 
tegral va rămîne o plantă exotică „pe solul brita- 
nic. Așa cum putem citi în Gentleme E e Journal 


din ianuarie 1692, „Experienţa ne învaţă că ge 
niului nostru englezesc nu-i place acea cîntare ne 
contenita 


O comparaţie judicioasă între cele trei mari 
[iguri al stilului Restauraţiei Wren, Dryden şi 
Purcell poate Îi foarte edificatoare. Fiecare din 
ci. se stoiilaieate, în felul propriu, să-și aducă pa 
iria la nivelul ultimelor realizări de pe continent, 
i fiecare încearcă să dea artei engleze ceva din 
grandoarea stilului baroc. Pentru a face aceasta, 
liecare este dispus să accepte compromisurile ne 

sare, pentru a nu risca să-și îndepărteze publi- 
cn englez. Cînd Wren își trasa pe planșetă pla- 
nurile sale preferate, cind Dryden numai 
pentru cititori şi cînd Purcell compunea experi 
mental pentru amatori, fiecare din ei putea ac 

na cu maximum de libertate. Dar cind s-a ajuns 
A construcţia unei catedrale, la reprezentarea unei 
piese şi la compunerea unei opere, au devenit ne- 
are multe ajustări subtile sau chiar drastice. 


scria 


Fiecare din ei prefera și cultiva un stil aristocra 
tic, fără a neglija însă gustul popular. Şi fiecare 
din ei a avut asupra posterităţii o influență ce s-a 
prelungit mult timp în secolul următor. Clădirile 
lui Wren au dat osatura stilului georgian; scrierile 
lui Dryden temeiul clasici mului literar englez 
din veacul al XVIII-lea; iar faptul că pînă de 
curînd multe din lucrările lui Purcell au fost atri 
buite lui Bach şi Handel dovedeşte câ ele au lost 
absorbite direct în muzica laică și religioasă a ge- 


neraţiei următoare. 


IDEILE 
RAȚIONALISMUL BAROC. Stimular de explo- 
rările navigatorilor ce străbăteau globul, de studiul 


firmamentu ui de către 
tea inventatorilor, omul perioadei baroce și-a format 


astronomi şi de ingeniozita- 


o concepţie nouă despre sine și despre locul său 


în univers. confirmase și 
popularizase teoria sistem 
lar în: care Păminrul se învîrtesre: în jurul S 

solar în care Pămiîntul se învirtește în jurul Soa 
elui şi nu viceversa. | static al lui Aris: 
totel plină miş 
care. Cum Pămintul 


Telescopul lui Galileu 


copernicană despre Un 
Iniversul 
A > ; 
a trebuit deci sa facă loc unuia 
nu mai era privit ca un punct 


fix aflat în centrul nervos al cosmosului, omul nu 


mai putea constitui unicul scop al cre zaţiunil, Fra 
o consolare, totuşi, să știi că acest straniu univers 
nou se supune macar unor legi mecanice și male 


matice, fiind deci, în bună măsură, previzibil. Co- 
pernic şi Kepler, ca și ceilalți savanţi, erau 
vinşi de unitatea, proporționalitatea și armonia 
lui; iar faptul că omul avea putinţa să cerceteze 
tainele naturii, — dacă mintea lui se dovedea în 
stare de aceasta, — era o sursă de mare satislac- 
ție. Raționalismul veacului al XVII-lea se baza, 
aşadar, pe părerea că universul poate fi, în sfîr- 
șit, înţeles sub raport logic, matematic și mecanic. 
Ca filosofie şi semireligie, această concepţie despre 
lume a avut consecinţe foarte importante, deschi- 
zînd calea pozitivismului și materialismului, deis- 


CON- 
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mului şi ateismului, ca și revoluţiei mecanice și 
industriale. 

Dacă raționalismul vechilor greci se întemeiase 
pe perceperea și măsurarea unei lumi statice, ra- 
E o gaiiane al baroc trebuia să facă față unui uni- 
vers dinamic. Gindirea științifică aborda mişca- 
rea în spaţiu şi timp. Nevoia unei matematici 
care să poată înţelege lumea materială în mişcare 
îs condus pe Descartes la geometria sa analitică, 

e Pascal la studiul curbelor cicloide, pe Leibniz 
i New ton la descoperirea simultană dar indepen- 
atita a calculului integral și dif ferenţial. Inventivi- 
tatea barocului a dus la perfecţionări în navigaţie 
a îmbunătăţirea telescopului şi microscopului pen- 
tru explorarea spaţiului îndepărtat şi a celui de 
proporţii minuscule, a creat barometrul pentru 
măsurarea presiunii atmosferice, termometrul pen- 
tru înregistrarea variațiilor de temperatură și 
anemometrul pentru calcularea forţei vîntului. As- 
tronomii se ocupă de studiul mişcării planetare; 
William Harvey descoperă circulaţia singelui în 
corpul omenesc; fizicienii experimentează în do- 
meniile termodinamicii şi gravitaţiei. 

Interesul lui Newton pentru masă, forță şi 

verţie, speculațiile lui asupra principiilor atrac- 
ţiei şi respingerii, ca şi calculele lui de mecanică 
terestră și cerească l-au dus spre o monumentală 
sinteză pe care a prezentat-o la Societatea regală 
(Academia regală de științe) în 1686, pul blicînd-o 
la Londra în anul următor. Principiile lui New- 
ton constituie o privire de ansamblu, sistematică 
Și completă, asupra unei lumi ordonate ce se în- 
temeiază pe princ ipii mecanice, putind fi demon- 
strate matematic şi prevăzute cu exactitate. Lu- 
crarea sa este, de fapt, o summa științifică oferind 
arhitectura intelectuală a noii concepții despre 
univers. 

O asemenea imagine, schimbată despre lume nu 
putea să nu aibă urmări însemnate pentru arte, 
care au răspuns, în acest caz, cu o sonoră. reafir- 
mare a supremaţiei omului ȘI cu o acetat bu- 
curoasă a acestei noi înţelegeri a universului. Apli- 

il cei ali hot la expresia ina 


carez principiilor 


j 
/ 


mtimplatoare sau neprevăzută. 
Inainte de a deveni arhitecti, ( hristopher Wren 
lusese inventator în domeniul mecanicii, om de 


Şuință și experimentator, profesor de astronomie 
la Londra şi Oxford. Ca unul din întemeietorii 
Societăţii regale, el menținea legături strînse cu 
aie ca Robert Boyle şi Isaac Newton. Mem- 
brii Societăţii l-au numit pe John Dryden într-un 
comitet a cărei sarcină era să studieze limba en- 
gleză în scopul unor reforme lingvistice. S-a re- 
comandat ca proza engleză să se caracterizeze 
prin concizie și purita te, astfel încît comunicarea 
verbală să fie adusă cît mai aproape posibil de 
claritatea şi precizia matematică. Putem deci în- 
țelege stinjenirea lui Dryden, nevoit să scrie un 
text ce trebuia să placă urechii, nu să mulțu- 
mească raţiunea. Muzica lui Purcell folosea un 
sistem de principii contrapunctice complexe şi o 
logică tonală în care premisele — progresiile sau 
basul ostinat ce se repetă — duc la concluzii pre- 
vizibile. Mai mult, ea se caracterizează prin disci- 
plină intelectuală, simetrie, claritate și un simţ 


sigur de orientare. Formele lui Purcell sînt modele 
| ete a ca > e: 
de concizie, în care fiecare element își are locul 


său, nu există pasaje nesigure, iar cadenţele duc 
totul spre o încheiere pozitivă. Împreună cu arhi- 
tectura lui Wren și drama poetică a lui Dryden, 
muzica lui Purcell reflectă o viguroasă încredere 
în sine, O inventivitate ce dă naştere unor forme 
Noi, explorarea unor idei optice și acustice noi și 
convingerea că artele trebuie să oglindească un 
univers legic, ordonat. 


SINTEZA BAROCĂ ȘI CONCLUZIE 


Deși perioada barocului cuprinde mai ales secolul 
al XVII-lea, durata ei maximă în timp se întinde 
de la mijlocul veacului al XVI-lea pînă la mijlo- 
cul celui de-al XVIII-lea, de la Micuatgi le pînă 
la Johann Sibastian Bach. În acest interval, ima- 
ginea cosmosului trece d a mea geocentric 
la unul heliocentric; 


filosofică, de la o 134 


concepţie E e aa i a lume la una natu- 


rală; procesele fundamentale ale gîndirii înlocuiesc 
ti sta autorități prin credinţă cu experimen- 
area ştiinţifică; nitatea creştinătăţii, simbolizată 


d o unică biserică universală, este pusă în cauză 
de mai multe secte protestante, iar unitatea poli- 
tică teoretică a Sfintului imperiu roman face, prac- 
tic, loc unui echilibru de putere ja între 
mai multe state. Perioada barocului este o pe- 
rivoada în care forțe moderne irezistibil se cioc- 
de elemente tradiționale imobile. Din toate 
controversele teologice, tensiunile sociale, conflic- 
tele politice, pie a Aaaa ȘI creaţiile artistice ale 
vremii se nasc atit stilul baroc, cît și epoca mo- 
dernă. 

Lumea barocului este o lume în care contrarii 
de neîmpăcat au fost nevoite să coexiste. Afirma- 
rea raționalismului este întovărășită de cea a 
misticismului militant; cultul aristocratic al mare- 
ţiei are ca ecou cultul burghez al vieţii casnice; 
internaționalismul catolic intră în conflict cu na- 
pionalismul sectelor protestante; ortodoxia reli- 
gioasă trebuie să înfrunte libertatea de gindire; 
iezuiţii aduc roate artele în biserică, iar calviniştii 
fac tot ce pot să le excludă ca deșertăciuni; Filip al 
II-lea construieşte un somptuos palat, mausoleu şi 
stire, iar Ludovic al XIV-lea înalță un lăcaș 
de desfătare şi teatru; Carol I încearcă să im- 
rime Angliei monarhia absolută, iar răspunsul lui 
Cromwell este statul rep: ublican; tiparul pune la 
ndemînă cărți, iar intervenţia cenzurii le retrage; 
cele mai cutezătoare speculaţii științifice se nasc 
aralel cu reafirmarea credinţei în minuni și cu 
reinnoirea fundamentalismului religios; cu di 
lui Newton şi partea finală a Căii pelevinului de 
Bunyan apar la Londra la nici doi ani distanţă 
în ump. În Spania, participarea emotivă a lui El 

reco este urmată de detașarea optică a lui Ve- 
azquez; în Franţa, după spontaneitatea lui Rubens 
săsim fot alsetul academic al lui Poussin; în 
Olanda, larga umanitate a lui Rembrandt duce la 


mană 


135 specializarea şi precizia lui Vermeer 


Era greu ca toate aceste contrar să dea nâş- 
1 singur sul uniform. În cel mai bun caz 
ele puteau duce la o soluţie temporară şi la o fu- 
ziune de lorme, așa cum putem constata la o bi- 
i Contrareformei, la palatul Versa illes, în 
zările vizuale biblice ale lui Rembrandt și 


za realizată de Purcell pentru operă. În 
năzuința viguroasă ȘI mișcarea necontenită 


cteristice decît repausul și seninăta- 
a se naşte aşadar din aceste tensiuni 
termeni elocvenţi despre gama tot 
mai largă a activităţilor umane, despre realizări 
grandioase. și despre o continuă căutare a unor 
mijloace de expresie mai puternice 


ȘI vorbe 


Toate cele de mai sus aveau loc în cadrul unui 
sentiment spaţial extraordinar de lărgit. Astrono- 
mii vorbeau despre întinderi situate la mare dis- 
tanţă, în Care se află un număr infinit de stele. 
Pascal specula asupra implicaţiilor matematice ale 
infinitului. Grădinile și aleile de la Versailles au 
fost croite în raport cu această Vast extinsă con- 
cepţie spaţială. Priveliștile conduceau ochiul spre 
otizont,. invitînd închipuirea să meargă mai de- 
parte. Unificarea vastelor clădiri şi grădini de 
acolo îl plasa integral pe omul perioadei baroce 
în cadrul naturii, declarindu-l parte din noul uni 
Vers urabil. Încercarea lui Wren de a-şi în- 
globa catedrala, bisericile parohiale şi edificiile 
publice într-un unic, general, era de aseme- 
nea coniormă imagini a cuprinzătorului 
i pictori urmăreau să atragă 


DAaTOC, 

n afara plăiului pictural, căutînd să dea 
impresia de infini in fol îndrazneaţă a 
luminii ş ivice exagerate, Pei- 


perspe ctiva_ aeriană, 
far Rembrandt se preocupa de initate  erada 
ii de lumină. Prin introducerea unor i la ilu- 


7ioniste, plafoanele bisericilor Contraretormei se 


sagiștii Ola 


eschideau ceruri, creînd astfel impresia unei 
h fara 
În muzică găsim 0 expansiune echivalentă a 


Orgile și alte instrumente cu cla- 


te, încît să aibă un am 


spaţiului tonal. 


viatura erau astfe] constr 
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bitus mai mare, de la bas la sopran. Ati instru 
mentele de suflat cît şi cele cu coarde alcătuiau 
familii, variind între ceea ce Orlando Gibbons nu- 
mea „me rele CO eiupa fas “ şi registrul înalt de so- 
pran al viorii. Ludovic al XIV-lea şi Filip al II-lea 
au inclus această fail; le cu coarde în formaţii de 
24 de violine, sporind astfel rezonanţa și volumul 
sonor printr-un proces de dublare la octavă. In- 
trarea în uz a armoniei cromatice cu toate divi 
ziunile de semiton ale octavei era 


i extinderea _in- 
terna a aceleiași idei. La Purcell, opoziţia rc 
ostinat cu melodii de soprană sub linia încline 
barocă spre o distribuţie s 


pațioasa a sonoi ităzilor. 


Adoptarea corului dublu venețian și folosirea dra 
matică a efectului de ecou în Didona și Enea sînt 


alte dovezi ale dorintei 
7 


iului prin sunet și de a folosi 


a sonoră 
în scopuri expresii 

Mai pr i i 

Wa presus de toate, universul baroi cra 
necontenită mușcare. Atit rauonalistul ce si-l ima 


gina sub forma 


particule rotitoare cît şi mis- 
ucui ce şi-l închipuia ca fiind plin de spirite în 


li 5 i] A + ă 
zbor vedeau lumea lor ca un vârtej de sfere si 
spirale d 


escriind mişcări de o extremă 
tate. Planetele lui Kepler se miscă 
tice; bisericile  Contrareformei sînt clădite 
baza unui plan cu numeroase curburi; 


a e 
COMpIexI 


pe orbite elip 
zidurile lor 
au aspec tul unei cortine de teatru; bogăţia decora 


tivă a fațadelor activează și mai mult volumele 
statice, sporindu-le pulsaţia ritmică; sub cupolele 


or îngeri de teracotă zboară pe traiectorii 
bolice; piatra dură a statuilor se ridică. în sfirsit, 
de la sol, topindu-se î iri 
picturile se desprind d 
lor pentru a decora, 


A 
Ya aci e 4 apt ] ă aa | f 
AVE, putin a se inalţe spre cer şi sa dea elect 


de de forme fluid 
le plate ale per 


mai îndrăzneţe de perspectivă. Și muzica barocă 

reflectă un univers în mișcare. Formele ei n 

niștite iau culoarea acestei epoci dinai iar d 
e ei sonore plutesc liber prin Sp tonal, 


estinjenite de gravitaţiei. Nemaifiind le- 


gată de ritualul religios, de dans ori de po 


emanciparea ei este acum totală. Din asemenea 
idei și materiale se alcătuia imaginea acestei mîn- 
dre lumi noi a barocului. 


CRONOLOGIE / Londra, secolul al XVII-lea 


Istorie generală 


1603 


1619- 


1642— 


1660— 


1660 
1643 


1649 


1651 


1658 
1660 
1685 


1661 


1662 


1662 


1570 


Domnia regelui Iacob 1 (Stuart) 
Progresul ştiinţei de Francis Bacon 

Se încheie traducerea în limba engleză 
a Bibliei, autorizată de regele Iacob 
Inigo Jones construieşte S 
elor din Whitehall 

Novum, organum de Francis Bacon 
Domnia regelui Carol I; după 1629 dom- 
neşte fără parlament 

Publicarea, în versiune engleză, a Tra- 
tatului despre magnetismul terestru și 
electricitate, de William Gilbert (1540— 
603). Harvey (1578—1657) descoperă cir- 
culația sîncelui 


la banche 


Războaiele civile din Anglia 

Teatrele sînt închise din dispoziţia par- 
amentului 

Carol 1 este executat; Ang 
clamată republică 
Leviatanul, sau conținutul, forma și pu- 


a este pro- 


i 


terea unui stat ecleziastic și civil de 
Hobbes 
Oliver Cromwell  (1599—1658) cîrmu- 


iește Anglia 

Restaurarea monarhiei 

Domnia regelui Carol al II-lea 
Chimistul sceptic de Robert Boyle (1627 
—1691) 

Întemeierea, la Londra, a Societăţii re- 
gale pentru îmbogățirea crnostințelor 
despre natură; printre membrii fonda- 
tori se află Christopher Wren, Robert 
Boyle, John Dryden 

Christopher Wren este numit inspector 
general regal adjunct 

John Dry este numit poet laureat 
(poet oficial al curţii) și istoriograf re- 
gal 

Wren construiește St. Mary-le-Bow și 
alte biserici parohiale la Londra 
Construire tetralei St. Paul 


den 
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1685— 


1689— 


1678 


1680 


1682 
1685 


1628 
1687 


1688 


1702 


1689 


1722 


Scriitori 


Arhitecți 


1573— 
1639— 


1682— 


1690 


1691 


1692 
1704 
1726 


1626 
1593 
1616 
1631 
16237 
1679 
1674 
1688 
1700 
1704 
1702 


1715 


1652 
1723 
1754 


Didona 


Calea pelerinului de Bunyan, partea I; 
partea a II-a, 1684 

Purcell este numit organist la West- 
minster Abbey; în 1683 estte numit com- 
pozitor oficial al regelui 

Venus si Adonis, operă de cameră de 
John Blow, este reprezentată la curte 
Albion și Albanius, operă de Dryden şi 
Purcell, este reprezentată la Londra 
Domnia regelui Iacob al II-lea 
Philosophiae naturalis principia mathe- 
matica (Principiile matematice ale filo- 
sofiei naturale) de Isaac Newton (1642 
— 1727 

„Glorioasa revoluţie“; 
este detronat; William de 
Mary (Stuart) devin monarhi 
mentari 


lacob al II-lea 
Orania și 
parla- 
Domnia perechii regale William și 
Mary 

și Enea, operă compusă de Pur- 
cell 

Wren construieste o aripă a palatului 
Hampton Court; Incercare asupra înte- 
lectului uman. de John Locke 

Se reprezintă King Arthur...O operă 
dramatică de Dryden și Purcell 
Nahum Tate este numit poet 
Optica lui Isaac Newton 

Gibbs construieste biserica St. Martin- 


laureat 


in-the-Fields 


Francis Bacon 
Christopter Marlowe 
William Shakespeare 
Tohn Donne 

Ben Jonson 

Thomas Hobbes 
John Milton 

John Bunyan 

John Dryden 

John Locke 

Samuel Pepys 
Nahum Tate 


Inigo Jones 
Christopher Wren 
James Gibbs 


Pictori 


1577— 1640 
1599— 1641 


Compozitori 


1606— 1668 
c.1647— 1674 
:.1619— 1708 
1658— 1695 
1685— 1759 


eter Paul Rubens 
Anton van Dyck 


William Davenant 
Pelham Humfrey 
John Blow 

Henry Purcell 


Georg Friedrich Hândel 
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13. Stilurile secolului ai XViii-lea 


PRIVIRE GENERALĂ 
ASUPRA SECOLULUI AL XVIII-LEA 


Avîntul luat de stilul baroc a fost suficient pen- 
tru a propulsa acest stil pe o lung ză perioadă din 
veacul al XVIII-lea. Noi dinamici sociale şi noi 
curente estetice au concurat, în anumite cazuri, la 
realizarea unei contopiri a principale lor tendinţe 
baroce, iar în altele, la apariţia unor tendinţe noi. 
După moartea lui Ludovic al XIV-lea în 1715, 
stilul baroc aristocratic intră în faza sa finală, de 
rococo. Regentul numit pe perioada cit urmaşul 
la tron era minor închide maiestuosul palat Ver- 
sailles şi readuce la Paris reședința i pom Patro- 
najul artistic nu mai este un monopol a | curţii, iar 
pictorul Waiteau, venit la Paris în e anul mor- 
ţii Regelui-soare, trebuie să-și caute clienți în- 
tr-un cerc social larg, compus atit din nobili, cât 
şi din burghezi. Pe toată întinderea veacului, ope- 
rele lui Rameau, Gluck şi Mozart sint compuse 
pentru reprezentare în săli publice, unde aristo- 
craţii erau nevoiţi să se amestece cu burghezia. Ar- 
mele ies din sălile de marmură, intrînd în saloa- 
nele elegante, unde fineţea şi atractivitatea sînt 
corisi decat calităţi estetice mai mari decit măre- 
ţia și caracterul impunător (fig. 302). 


Rococoul, această manifestare tîrzie a barocului 
aristocratic, nu era nicidecum specifică doar Pari- 


sului. Toate curţile europene au devenit, mai mult 
sau mai puţin, un fel de suburbii culturale ale 
Versailles-ului. Moda franceză în arhitectură, pic- 
tură, mobilier, vestimentaţie şi maniere își gasea 
în locuri foarte depărtate, la curtea Ecateri- 
II-a a Rusiei, sau la Viena, la curtea Mariei 


La reședințele principilor — fie că aces- 
rea cîrmuiau o provincie în Polonia ori un ducat 
în Danemarca — franceza se vorbea mai firesc 
decir limba ţării de baștină. În Prusia, Frede- 


ric cel Mare înalţă un palat rococo la Potsdam 
și îl numește Sans-Souci; regele Saxoniei dispune 
construirea unei adevărate bijuterii arhitectonice, 
palatul Zwinger din Dresda; prinţul-episcop își 
clădeşte o frumoasă reşedinţă la Wiirzburg. Autori 
francezi ca Voltaire și Jean Jacques Rousseau sînt 
citiți de un public internaţional; dansurile fran- 
ceze domină în sălile de bal, piesele franceze do- 
mină în teatre. În sudul Germaniei şi în Austria, 
totuşi, influenţa italiană este încă puternică. La 
curtea din Viena un arhitect italian termină pa- 
latul Schânbrunn pentru Maria Tereza; picturi ita- 
liene decorează pereţii acestui palat; Metastasio 
este poetul curții, dramaturg și libretist de operă; la 
teatrele imperiale nu se putea juca ori cînta decit 
în italiană. Zelul misionar al iezuiţilor, iradiind 
de la Roma, răspîndește și popularizează echiva- 
lentul bisericesc al stilului aristocratic în toate ță- 
rile Contrareformei. 

Raționalismul baroc rămăsese apanajul unui 
număr relativ mic de spirite alese. În veacul al 
XVIII-lea însă, pe măsură ce cunoştinţele Ştiinți- 
fice datorate lui Newton şi teoriile sociale ale lui 
John Locke devin bun comun al păturilor educate, 
raționalismul ia amploare sub forma mișcării Cu- 
noscute drept „iluminism“ (termen ce se refera, 
ca şi „rococo“, la perioada anilor 1715—1789), 
La confluenţa celor două curente, raționalismul și 
academismul, cea mai caracteristică expresie a îlu- 
minismului o constituie celebra Enciclopedie în 35 
de volume, apărută sub redacţia lui Denis Dide- 
rot. În acest „Dicţionar sistematic al ştiinţelor, ar- 


telor şi meșteşugurilor“, vreo 180 de minți emi- 1 


nente au adunat și au expus într-un limbaj clar 
toate cunoștințele ce existaseră pînă atunci doar în 
scrieri ştiinţifice greu de abordat. 

Dacă roadele raționalismului ajung bun comun 
al clasei de mijloc, rațiunea, în accepţia secolului 
al XVIII-lea, nu înseamnă nicidecum un intelec- 
tualism rece. Rațiunea era privită ca o facultate 
mentală la îndemina oricui doreşte să o cultive. 
Printre implicaţiile ei se numărau bunul simţ, exer- 
cițiul unei judecăţi corecte şi dezvoltarea gustu- 
lui — toate fiind însoţite de o participare sănă- 
toasă, activă, la îndelernicirile omenești. Aplicată 
artelor, raţiunea însemna căutarea unor modali- 
tăţi de expresie și a unor sentimente de largă va- 
labilitate şi universalitate, care să fie acceptabile 
tuturor celor care subscriau la principiile bunului 
gust şi judecății. Prin lărgirea bazei sale de avu- 
ție şi educaţie, burghezia putea acum contesta ve- 
chea autoritate şi prerogativele aristocrației. Prin 
forţa cunoștințelor oferite de iluminism, străve- 
chile cătuşe ale superstiției, intoleranţei şi fricii 
au începur să fie lepădate. Idealurile libertăţii, 
promovate de adepţi ai raţiunii, au fost incluse în 
Declaraţia de independenţă a coloniilor americane 
și în primele zece amendamente la Constituţia 
S.U.A.; ele au devenit forţa motrice a Revoluţiei 
franceze. Pe scară tot mai mare, burghezia este 
acum clasa care scrie şi citește cărţi, care înalță 
clădiri şi trăiește în ele, care pictează și cumpără 
tablouri, care compune şi ascultă muzică. 


Filosofia iluminismului nu a rămas, totuși, ne- 
contestată, iar elemente de iraționalism apar în 
mișcările ce prefigurează romantismul veacului al 
XIX-lea. Rousseau dă sensibilităţii un ton emo- 
țional mai profund; în Franţa, sensibilite însemna 
în general atingerea coardelor sufleteşti ale citi- 
torului. În Germania, sentimentalismul izbucnește 
în forma mai violentă a așa-numitului Sturm 
und Drang — mişcare ce dă o interpretare speci- 
lică frazei de început din Contractul social al lui 
Rousseau: „Omul se naşte liber, și pretutindeni el 
este în lanţuri“. Faust și Prometeu în viziunea lui 


(3 Goethe, ca şi Don Giovanni în cea a lui Mozart, 


sînt fiinţe umane independente, care desfid zeii 
convenţionalismului și aspiră la o gamă largă de 
trăiri lăuntrice şi exterioare, chiar de ar trebui să 
le plătească printr-o veșnicie de chin. Adevărul 
pe care îl caută ei ţine mai mult de sentiment, nu 
de logică, iar curiozitatea lor e de nestăvilit. Ru- 
pînd lanţurile reţinerii civilizate, ei se află în re- 


voltă deschisă contra privilegiilor aristocratice 
ereditare, ca şi contra moralității aspre a burghe- 
ziei. Libertatea lor e departe de cea iluministă; ea 


este, de fapt, o libertate antiraționalistă, antiuni- 
versalistă, marcat individualistă, frizind anarhia 
şi autodistrugerea. 

Veacul al XVIII-lea în ansamblu se caracteri- 
zează printr-o accelerare a pulsului treburilor ome- 
nești. Afluxul de materiale tipărite făcea aproape 
imposibil ca cineva să se ţină la curent cu toate 
noutăţile din filosofie, literatură și muzică. Creş- 
terea bogăției a dus i: dezvoltarea centrelor ur- 
bane şi la ample proiecte de construcţii. Scriitorii, 
pictorii și muzicienii nu-și mai limitau operele doar 
la uzul unui singur grup social. Deşi este frecvent 
numită Epoca raţiunii, veacul al XVIII-lea dă | 
naştere unora dintre cele mai bizare și mai ira- | 
ionale făpturi, reale ori imaginare, ce ne-au popu- 4 
lat vreodată mintea şi închipuirea. Continua dis- 
putele pătimașe ce începuseră în secolul al XVII- 
lea, dar la suprafaţă, cel puţin, dezacordurile nu 
mai sînt chiar atit de marcate. Opoziţiile de ne- 
împăcat din cadrul barocului se atenuează în sa- 
tire sarcastice, ironii blajine, replici spirituale și 
tristeți meditative. Ceea ce părea a fi un răstimp 
de calm relativ era însă doar liniştea dinaintea 
furtunii, preludiul la o explozie socială ce a dus 
aristocrauicul rococo la un sfîrşit violent, revolu- 
ționar şi a catapultat în veacul următor forțele 
raţionale și emoţionale pe care le generase. 


STILUL ROCOCO 


Termenul rococo pare să fi fost creat prin asociere 
cu barocco, cuvînt italian însemnind „baroc“ şi cu 
vocailles și coquilles, cuvinte franţuzeşti însemnînd 144 1% 


sisepaipa lat: „ua : 
pictriceie Şi, TeSDectIv 
- . A A 
8 folosite ca 


Li 
coco. Prin 


X CoIci, cochilii“ — ele- 
motive. deco ulul 

co urmare, rococoul trebuie Tati ca o 
oditicare sau variaţie a barocului, nu ca un 
pus acestuia. Efectul său este de baruc..d meşti 

mai bine adaptat caselor orăşeneşti deci: p. 
cu toate că era folosit în ră 


aţi! €. 111 


LOT, 


ambele tipuri de 


iri, 

3 : 
. Rococoul se acordă cu atmostera intimă DI 
tuala, (le conversaţie rafinată, a saloanelor 


a den atit lormele principale de artă, cir si 
artele decorat tive. Lipic pentru această perioadă & 
in desen de Watteau ri care scoi e iei 
predominant (fig. de Asel nenea motive puteau 
i aplicate pe mobilă, lambriuri, cortine de te tru 
era a, țesături ȘI aşa mai rca te. iaca le 
param ci interi arele din vremea lui; ] udovi 

AI V-lea (tg. 266), încăperile rOCOcV din pala 
iene pi sînt delicate, lumi nvase, încîn 

ă tg. 504). Monumentalitatea. caracterul 
DI 'r, purpura iastuoasă sînt înlocuite de fi 

eţe, e ţa, culori pastelate 

a palatul Bel ilve ei V iena, impulsul de- 

MUIV se poate vedea în iz bucn rile exterioare de 

( ale unei tațade 05) Detalii 
De re ariutecui er mai ales 
a din Dre era 

a 713 > de u- 

O i Fi 
Savoia, Re aia 
i ad este aDban- 
i, le Fi torul. SEP Ie pa terestrelor 
€ | vad pilaștri dubli în « POzit, bo- 
gat npodobiţi, iar deasupra i cariauide 
Se l 1 sini grupate intr-un fe] de balet. ÎI di- 
el irhitecturale au dispărut pracic ca puncte 
de cranță, Caimul triun hiular ai lrontoanelor 
d plu și al consolelor de fereastră din stilul 
academic s-a dizolvat într-o mulțime de curbe 


unduitoare şi 
Și 


ritmuri fragmentate. 

uziunea artistică realiz ată de Contrareformă 
pentru a genera izbucniri mi istico-afectiv e este bine 
exemplificată de biserica abaţială ia Sica de 


AM 
la Mellk, construită într-o poziţie dominantă, pe o 


terasă stincoasă, deasupra Dunării (fig. 306). În 
imeriorul ei plin de culoare; proiectat de arhitec- 
tul vienez Jakob Prandtauer, coloane şi pilaștri 
de marmură roșie se înalță spre liniile curgatoare, 
curbele unduitoare $i vederile ca de viziune ale 
cerului care dau vioiciunea bolților. Toate cele- 
lalte detalii decorative concura la obynerea aces- 
mei impresii de mişcare pronunţată. Punctul cul- 
minant este atins în galeria corului şi pe plafonul 
din spate (fig. 307), unde sunetele orgii se îmbină 
cu vocile corului ascuns, plutind în înalt, pe lingă 
ingerii de teracotă așezați precar pe norii din stuc, 
spre un punct unde privirea se pierde în vasta 
perspectivă aeriană a bolţii pictate. 

Pictorul rococo prin excelență este Antoine 
W'ateau. O scurtă comparaţie între Serata muzi- 
cală, un exemplu a] stilului său de „serbari ga- 
lante“. și senzuala Grădină a dragostei de Rubens 
ne dezvăluie trăsăturile distinctive ale noului idiom 
artistic. Chiar mărimea picturilor este lămuritoare, 
Watteau lucrind picturi de șevalet, pentru saloane, 
si nu fresce pentru galerii impozante. La fel ca 


Rubens, Watteau era flamand, născut în oraşul de 


graniţă Valenciennes, pe care Ludovic al XIV-lea 
1 alipise Franţei prin tratatul de la Nijmegen 
(1679), și a devenit un mare admirator al artei 
monumentale create de marele maestru din A 
vers. În tablourile lui Watteau însă, masivele Î- 
guri rubensiene se reduc la proporții gingase, mla- 
dioase. Ele sînt pline de viaţă, dar bacantele lui 
Rubens danseaza acum graţiosul menuet. La Wat- 
monumental, spiritul 


teau efectul este jucâuș, nu 
este viol, nu voluptos. 

În Serata muzicală, un grup s-a reunit pe O 
terasă pentru o plăcută după-amiază de studiu 
muzical. Violoncelul stă lăsat deoparte, parutură 
e încă deschisă, iar doamna care tocmai Şi-a ter- 
minat lecţia îşi reazema umărul pe chitară. Pro- 
fesorul de muzică își acordează instrumentul, 0 


teorbă, Înainte de a începe să cînte, și 0 atmo-: 


sferă sentimentală, de anticipație melancolică, în- 
văluie întregul grup. 


146 


ieau — de fe întăr i 
U de felul cîntăreţului la reorbă din Serata 


Debutind ca pictor specializat 1 
din viaţa sin ile: urinar i i la 
Paris cu decoratori şi sc al ci ui tnt ga r 
Pole cui și scenografi, cercetind totodată 
i pie societatea elegantă, așa cum putea fi 
Za i e tetră m Alustraţiile de modă “tipărite. 
cu 5 Ea linară intuiție poetică, el imbină 
aceste elemente într-un gen nou, în care fantezia 
scenei ȘI realitatea vieţii cotidiene se iri estecă 
ui 9 ame a de dragoste și pasiune, de list 
eourăalic ce dă naștere dorului neimplinit. Dese- 


cu 


Tla e , 5 d 
aaa le mare talent, Watteau imaginează o me- 
todologie bazată pe desenele lui a. ] 
eat tă pe desenele lui după natură, în 
succesiune i sa d i 3 i Ep: 
succesiune, strînsă, astfel încîr să poată prinde 
oaie după foaie, nuanțele şi inflexiuni Scudinită 
cade Sup 2, nuanțele și inflexiunile atitudinii 
gesticii umane, reuşind astfel sa j 


pe rad sibi i RAE d ata 
apreciabilă de tipuri psihologice. Din ca aia 
At dag PPE. 1 logace. Din acest stoc 
e cpe el personajele, conturîndu-le în îmbinări 
nelodioase de arabescuri decorative pă 


Generaţia lui Antoine Watteau era prima, în 


seate l6aptezati da. 4 i 
șaptezeci de ani, care avea putinţa 


sa] a tra- 
ascăa iara cirmulrea al . li 


ed nui >solutistă și stilul grandiloc- 
ent de retorică publică ce caracterizaseră don 
A lui i : > i caracterizasera Goin- 
șI i Ludovic al XIV-lea. Privirile întoarse, alea- 
ul și izolarea personală a personajelor lui Wat 
; Lă v dl 
uzi, „> A, JE 3 dlui 
izicală, străduindu-se singur, oarecum nefericit 
pi 5 i | > Oarecun ) ici, 
aci rdeze un Instrument capricios sugereaza 
va Ţ sara » : 7 Ape ee: 
din pierderea de identitate şi dezorientarea 
singuri a si chiar imat ivițita da 6 
„Singurătatea şi chiar anonimatul simţite de o 
Cletate “istocratic ar i ş 
tate aristocratică care nu mai cra supusă po- 


ncilor imperioase ale unei singure personalităţi 
pe alită 


dle mare autoritate. 


mcrată în tușe scinteietoare si cu un colorit 


rafinat, Sic ete în imagini și în concepţie 
picturi : aj 
pictura lui Watteau vădeşte o degajare și o fan 
eZle cu ) oi i & i ă la 

cu totul noi în arta occidentală. În același 


imp, un adinc simţ poetic — de ironie blindă 
in delicateţea NI subrilitatea mişcărilor ridică 
ei scene de rivolitate socială pină la ce ici 
m a her pei și ini Serata muzicală, peisajele 
ca, Bh ceţoșate au un rol foarte important în 
ansmiterea atmosferei vagi, ambigue din pictu- 


lui Watteau. Și în romanele pastorale din acea 


epocă, doamne și curtezani la fel de eleganţi se 
plimbă agale prin grădini luxuriante, într-o imi- 
tație fantezistă a vieţii pastorale din Arcadia. 
Watteau tratează aceste scene cu o caracteristică 
delicateţe de sentiment și de tuşă, care a dat tonul 
dezvoltării ulterioare a stilului rococo. i 

Francois Boucher, pictorul favorit al doamnei 
de Pompadour, lucrează într-o tonalitate mai Ve- 
selă decir Watteau. Toaleta Venerei. (fig. 399) ne 
prezintă tipul ideal al minin de bu- 
doar din secolul € în toată artificiali- 
vatea lui. Drago robustă 
din tablourile lui 
minitatea 


iorme suple, zvelte, i 
Ţ 


Ci un 


matura, 


luptoasă e înlocuită 


OreINIce. 


Ț | di Baa 
|ean Honore Fragonard este urmaşul lu Bou 


cher ca exponent p 


al rococoului francez 


Ț i spe, "1 E POR SE 
Leagănul, co t pentru tinârui nobil redat în 
stinga jos istreaza preocuparile lrivole, hed 


a mituit servitorul 


niste ale clase: 
(dreapta Jos) ca 
poate uita la iubită, care „e 
simţ al culorii şi măiestria desenului, vădite de 


ă 


de unde se 


în tuli: 


artist în organizarea diagonală a 
ictura de dublul 


resc pi 
lităuu. 

O bună parte din acest spirit al eleganţei și 
farmecului o regăsim în sculptura lui Falconer şi 
Clodion. Teracota se poate modela rapid, 


deci un mijloc adecvat pentru a surprinde ritmu- 


rile fugare ale unui dans bahic, ca în Nimfă și 


rile epocii. 


INFLUENŢA BURGHEZĂ 


Dacă aristocrații erau încă puternici ca arbitri a 
modei și ai gustului, influenţa lor asupra artelor, 


a 


în schimb, se afla în declin. Nu numai că averea 


dădea posibilități de patronaj artistic unei bur- 148 


ghezii în ascensiune, dar și educaţia permite acum 
clasei de mijloc să vorbească un limbaj TOt mai 
cultivat. În Franţa, mule din picturile lui War- 
ieau erau menite să decoreze pereţi de case bur- 
gheze, iar în Anglia clienții desenelor ȘI gravuri- 
r lui Hogarth proveneau mai ales din rîndurile 
urgheziei. Marea majoritate a cititorilor lui Vol- 
aire și Rousseau erau membri ai burgheziei, iar 
manele lui Richardson, Fielding şi Goldsmirh 
erau destinate aceluiaşi public cititor în continuă 
creștere. Miss Sara Sampson de Lessing (1735) Și 
Fiul natural de Diderot (1757) pun bazele dramei 
urgheze germane și, respectiv, [ranceze. Publicul 
rg al salii de concert îl înlocuieşte pe cel re- 
trins, al cercului curţii. În loc de a căuta să placă 
ui singur client, compozitorul şi virtuozul se 
trăduiesc să ciștige acum preferința celor multi. 
Mozart, bunăoară, se simţea destul de tare pentru 
i-l părăsi pe tiranicul său arhiepiscop și a lucra 
a muzician independent, și nu este deloc întîm- 
plator ca marea sa operă Don Giovanni i-a fost 
omandară de municipalitatea pragheză, nu de 
pitala imperială, Viena. 

Una din cele mai importante picturi de Wat- 
teau a fost pictată pentru un negustor de tablo 
iri din Paris, Gersaint, la propunerea artistului 
însuși, care, grav bolnav de tuberculoză. dorea 
pentru un scurt răstimp „să-și mai dezmorţească 
degetele. Watteau și-a idealizar clientul pînă 

a-l prezenta ca proprietar al unui magazin- 
palerie de artă plin de cumpărători din elita mon- 
ceea ce nu era cazul 
) acea vreme. În dreapta, Gersaint laudă calită- 
țile unui tablou lucrat în maniera lui War- 
teau — în faţa unei perechi care se uită la el 


denă a societăţii pariziene 


vin lornioanele lor; în stînga, pictura în curs de 
hpachetare este un portret al lui Ludovic al 
XIV-lea. Avem aici implicaţia unei desprinderi de 
echiul regim şi a aclamării noii epoci şi a nou- 
ui stil, ca şi a firmei lui Gersaint: Au Grand Mo- 
are („La Marele Monarh“). Tabloul (tăiat în 


două cîndva, după 1750) reprezintă un cadru ur- 


ban în care personaje reale joacă piesa vieţii zil- 
nice din Parisul secolului al XVIII-lea. 


Le . . . 
de sen cu subiecte obisnuite, COTI- 


Picturi 
diene, trebuie incluse printre reacțiile burgheziei 
din veacul al XVIII-lea faţă de afectarea aristo- 
cratică, similare celor înregistrate cu un secol î 
urmă în Olanda. Un maestru în acest domeniu era 
Chardin, a cărui artă plină de sensibilitate ne dez- 
văluie poezia viznală din viaţa oamenilor de rind 
care îşi văd de treburile lor zilnice sau gustă plă 
ceri tihnite (fig. 311). li e ut lui compozi- 
ţii cu natură static a sint o adevărată proslavire 


unor obiecte banale, comune în orice gospodarie 
sticle, cesti, urcioare, ustensile de bucătărie, fructe 
şi legume pentru masa familiei. Dar dincolo de 
bt tele modeste ale lui Chardin şi de înșelătoa- 
a lui simplitate, putem observa o legătură semni- 


ficativă între aceste obiecte. Prin organizare atentă 

contraste texturale şi un colorit subtil, ele au d 
venit simboluri de bunăstare. Claritatea geometrică 
şi armonia picturala vadite de Calnaved au oferit 
modele pentru mulţi maeştri moderni, în specia 
pentru Manet, Cezanne şi Maiese. 


Pictorul englez William Hogarth trebuie in- 
clus în societatea aleasă a autorilor de satire so 
ciale din veacul al XVIII-lea. Ca și 
lui Gulliver de Switi, ori Opera ce; 
John Gay, ori Candide de Volaire 
picturi a lui Hogarth purtind titlul Că 
nodă este o dezvăluire n pri lene a condițiilor și 
obiceiurilor vremii, moderată doar de eleganța fină 
a unui spirit sclipitor. Așa cum vor face Dicke 
şi Zola, Goya şi Daumier în secolul al AIX-le: 
— mai puţin înclinat spre umor -, Hogarth dra- 
matizează condițiile pe care le vede şi somează 
societatea să facă ceva în privinţa lor. În cazul 
de faţă, răul întierat este vînzarea fiinţelor umane 
la licitaţia căsătoriei. Contractul de căsătorie 
(fig. 312) ne prezintă personajele ca în prima 
scenă a unei piese. Nobilul înțepenit de reumatisme 
arată cu mândrie arborele genealogic, pregătin- 
du-se să-și vîndă rangul social în persoana fiului 


său pentru a achita ipoteca ce îi grevează dome- 150] 


iul strămoșesc. Negustorul, care își dă în căs 
rie fiica, e aminează tranzacua, prin ochelarii 
ăi, la fel ca orice altă afacere dirz negotiati 
Pionii acestui JOc, Viitorii însurăţei, stau întorși cu 
»atele unul la celălalt. Avocatul, mazstrul Sil- 
rtongue (numele sugerează elocvenţa, puterea de 


'vingere), lansindu-se într-un început de flirt, 
d gu leşte pe viitoarea Lady Squanderheld (numele 
indică un personaj pus pe cheltuială), în time 
e logodnicul se consolează cu o priză de taba 
Celelalte cinci scene ne arată urmările 
iciie ale acestei căsătorii fără Clragoste,.« c 
de la plictis şi frivolitate la infic 
el şi moarte. În Primive la contesă 
dy Squander 


ii 


se întreţine cu cîțiva du 
clivisiţii ei prieteni, pe cînd își face toaleta de 
nineaţă. Avocatul Silvertongue, acum amantul 
ii arată niște bilete pentru un bal mascat 
ceară, în timp ce un coafor italian îi aran- 
ă părul, un servitor oferă cești cu ciocolată, 
instructor de scrimă sforăie, un sclav maur 
lic arată vesel 


spre coarnele unei păpuși (sim- 
lizînd bărbatul încornorar de nevastă), iar u 
tare gras şi flauuistul slab ce-l acompani 
rese zgomotul general. Cîntareşul ar putea 
stini, celebrul sopr an castrat care interpreta 
rile principale feminine în operele italiene 
lundel. 


ceastă serie, ca și altele (Casi 


unei trio 

viera unui des vinat), a fost realizată mai . 
ca pictură, apoi copiată sub tormă de grav: 

e cupru. Stampele se vindeau în număr mare 
in subscripţie, iar această clientelă de grup le 


iourat succesul financiar. Fiecare detaliu di 

: : i 
căperile pline de lume este un comentariu atit 
upra acţiunii, cit şi asupra gustului epocii. Deși 


nt satire muşcătoare, picturile lui Hogarth con- 
tuie artă prin compoziţia și execuţia lor mătes- 
na. 


( sum era de aşteptat, expre sia sculprurală bur- 
veză își are domeniul preferat în portretist ică 


Simţul rafinat de conturare a personajelor întâlni: 


i Houdon îi asigură artistului un loc printre por- 


tretiștii de frunte ai artei apusene. Bustul lui Vol- 
zare (lig. 314) este unul din cele citeva portrete 
ale celebrului filosof și dramaturg francez sculp- 
tate de el. In înclinarea capului și în strălucirea 
ehiduşă a ochilor Houdon fixează expresia gindi- 
toare a filosofului care meditează şi comentează 
asupra metehnelor și prostiei semenilor săi. A dal- 
tul în marmură 0 privire de scepticism binevoitoi 

u este chiar un lucru simplu. Lăsînd o margine 
necizelată în conturul icinelei. artistul creează toc- 
mai efectul de strălucire dorit. Prin asemenea mi 


loace Houdon obţine un chip expresiv, o înfaui- 
șare sub care, într-o clipă tugară de conversaţie 
animată, filosoful şi-a compus, poate, una di 
vestitele sale epigrame. 


Galeria de portrete a lui Houdon cuprinde 
cîţiva americani de seamă, printre care Tho- 
mas Jelterson, John Paul Jones, Robert Fulro 
și Benjamin Franklin (fig. 315). În 1785, la in- 
vitaţia lui Jefferson, el traversează Atlanticul îm 
preună cu Franklin şi petrece cîteva săptămîni a 
Mount Vernon, facind studii pentru Statuia “ 
George Washington allara acum la Richmond, 


c'ădirea parlamentului statului Virginia. 


SINTEZA MOZAR TIANĂ 


Muzica cea mai matură a lui Woltgang Amadeu 
Mozart a fost scrisă în ultimul deceniu al vietii 
compozitorului, cînd acesta locuia la Viena. Desi 
el continuă să scrie muzică de cameră pentru sa- 
loane aristocratice, cîte o operă de cameră oca- 
zională pentru palatul Schonbrunn și Singspiel 
(opere comice) germane pentru teatrul muzical 
popular, arta sa atinge un maximum de univer- 
salitate în lucrările compuse pentru teatrele de 
operă și sălile de concert publice, unde nobilimea 
și orășenii de rîndse adunau laolaltă spre a se 
recrea. Aici îşi găsește cea mai amplă expresie 
universalismul muzical al lui Mozart, aici poarte 
el explora nesfîrșita varietate de situaţii tragice 
şi comice care dau operelor sale profunda lor uma- 


nitate, aici se putea realiza, în modul cel mai preg- 
nant, forța lui dramatică. Toate aceste calităţi se re- 
săsesc în forma mai indirectă, mai abstractă a 
imfoniilor mozartiene, conferind acestor lucrari 
mare intensitate dramatică. 
De la o vîrstă fragedă, Mozart, un copil foarte 
ensibil, călăuzit de un tata înţelept, este dus prin 
seamă, 


une cunoaște pe CEI 


> i muzicale de 
mal rel umiți compozi tori ȘI 
mii. La Londra el intră sub influenţa lui Johann 
hristian Bach, unul din fii prolificului Johann S 
astian. Generaţia lui Mozart reacționează f 


- 1 i 
2Aza TOATE 1CCLi€ 


a lui Ț. S$. Bach şi Handel cam așa cu 
. st E PA X SIE A 
tori lrancezi rea iaţa de hubens 
: : 
run, lar muzica generații vorbea cu 


entele mai dulci ale stil alui „galant, nu în rit- 
iuroase si sonorităule masive ale baro- 


ris, Mozart cunoaște stilul rococo în 
uzica pentru instrumentele cu claviatură - acea 
a nimicului ci gant, exprimat într-un soi de 
nboane sonore plăcute auzului. Totaici ia pri- 

|| contact cu ital lui Gluck, de la care de- 
inde un adînc respect pentru adevărul dramatic 
eliminarea tuturor elementelor ce nu sînt indis- 
sabile în desfăşurarea acţiunii. În Itaha cu 
aşte întreaga frumuseţe a vocii umane și calita- 
ea profund convingătoare a lirismului latin. La 
Mannheim ascultă cea mai bună orchestră din 
-opa, fiind impresionat de tunetul dinamic al 
sscendourilor şi diminuendourilor ei, ca și de 
rălucirea suflătorilor. La Viena învaţă de la 
Joseph Haydn cum să simtă sufletul unei orchestre 
i cum să exploreze deplin modalităţile expresive 
Je formei simfonice. Prin contact direct desco- 
peră idiomurile folosite de opera seria napolitană, 
le opera bufla a lui Pergolesi, de opera pasto- 
lă a lui Rousseau și de Sin gspiel-ul german. Spi- 
itul iluminismului este vizibil în me aa lo- 
ică și unitatea constructivă a formelor lui; scri- 
iile lui ne arată ent tuziasmul ce i-l stîrnea na- 
raleţea rousseauiană; iar prin contactul cu li- 
ratura, energia explozivă a mișcării Sturm und 


ang trece în muzica lui. Toate faţetele epocii 


in care traia sint examinate în strălucitul labo- 
rator al minţii sale, cernute prin c ii 
al sale, e prin conștiința sa crea- 
toare și, pînă la urmă, r da i e 
toare și, pină la urmă, rafinate sub formă de aur 
muzical pur peră găseşte m i 
muz al pur. În operă gaseşte modalitatea de a 
combina toate aceste idei, idiomuri și stiluri într- 
măreaţă Structură q aleidoscopică pentru €l tea- 
rul liric l 


fiind totdeauna modul de exprimare cel 


artiâna se 4 deşte 


de caracterizare moz 


| ui Mozart 
't alcătuite din substanță muzicală. Nici un com- 


shakespeariană, deşi dramele 


pozitor n-a înţeles mai bine ca el că o operă nu 
este o dramă cu muzică, ci o dramă ră 
Din Muzică, Şi că un personaj nu pi 

eparat de melodia pe care o cîntă: el este această 
melodie. Ca suprem dramaturg muzical. Mozart 
poate sa dea vi persona) printr izia 
sau o schemă rit pună ! cala pline 
de insullețire prin co nducerea unei linii melodice 
i Să-i cre cele mal complexe interacțiuni cu 
ce lelalte pers în € sdeul ui Mei scene, prin mo- 
dul ii armor ce şi complexităţi CONrApPUNCcuUce 
Gama sa emoţională este Într-u 
Curt int cr val de imp 0105 


Și serios, calm și 
cloc Totul se petrece 
însă într-un cadru ordonat şi nimic nu scapă de 
sub controlul compozitorului. N lui liga 


este 0 vasta 


profund, agitat şi senin 
] . , 
CLOCOTUTOT, 


A 


moral și 


Beaumarcha 
N cate toate perso "ajele, sta- 


“7 
| 


taptata apa piesa lui 
noramă umană 


slugă, ) 


| 
i 


3] 


i Sit parteneri 
situaţie de dragoste 
este explorată cu obiectii itate, cu multă pătrun- 
intr-0 man ieră 


egali în dansul să 
Cc 1 Cansu VIEŢ 


iu jovialăa, de calda 
înţelegere. De la trezirea adolesc entului Cheru- 
bino în faţa farmecelor 
gostea 


dere psihologică, 


d "sexului opus și de la dra- 
matură dintre Figaro și Suzana, el trece la 


Spui conte-contesă soțul uşuratic și soţia 
glija tă — îi în sfirşit, la cei doi santajişti unel 
tori Situaţiite alcătuiesc o întreagă gamă, de | 
NUrIga amoroasă, cochetărie ȘI se nzual Mate pînă 
la mfidelitare iertare și tandra îimpăcare. Lipseste 


ună parte din satira poliucă a lui Beaumarchais. 


dar fiecare nuanţă a sentimentului uman este din 


plin explorată şi exploatată. 


Don Giovanni. În cazul acestei opere, Mozart a 

ut şansa de a obţine colaborarea lui Lorenz 
talentat şi adaptator iscusit, cu 
La îndemînă 


da Ponte, scriitor 

real simy dramatic şi actoricesc. 
sentru ultimele repetiţii ale acestei epopei a ce- 
1 amorez din lume se afla chiar Gia- 
care făcuse destule cerce- 


mai mare 
mo Casanova, un om 
tări în aceste probleme pentru a fi socotit o au- 
ritate, Povestea lui Don Juan nu era nicidecum 
legenda faustică, își ave 


dăcinile în moralităţile medievale. 


a nou și, la fel ca 
Arit subiectul cît si minunata muzică a lui 
zart au dus la acceptarea entuziastă şi divini- 
area operei Don Giovanni de catre generaţia ur- 
itoare, care vedea în ea prototipul operei 

ultimele sale conversații 
Varecare melancolie, ca Li 


antice. În una din 
sethe remarca, cu 
irt ar fi trebuit să compună un Fanst. Ceea ce 
er abilului poet este laptul că Mozart 
conceptul faustic e sti 
(novann, Ci era u 


apa dă! 
asta, deoar ec 


CUSE A 
Clat cu personajul Don 
fistotel „dă un Faust împletiţi în aceeași persoană 

înglobează spiritul dra- 


raport stilistic, opera 
und IDre ing Și a dus direct la 


erele de Spohr, Lund de F.L.A. Hot- 
ann și Fest ischiitz de Weber. Veacul al XIX-lea 
încărcat, însă, din păcate, ua Giovanni cu 


ielul de interpret ri. Peniru ade pi li Te olu- 


franceze, Don Giovanni era nobilul desirinat 
ca un arhicriminal, pori la desfiinţarea 
gi morale. Dacă aşa stau ed atunci el 
cel mai îndrăgit nemernic din tot 
drama hrică, simpatia publicu- 
impotriva îegpere 


te, neîndoios, 
s-a compus în 
me gin. de data aceasta, 


i pentru ordine și lege. Fi'osoful ISierlsegaard i 
nsidzra v încarnare a Dorinţei, care prin în- 


i natura sa nu-și poate găsi niciodată mulțumi- 
a. Eroul devine astfel un supraom nietzschea! 
Cum se 


personificare a fortei vitale dionisiace. 
face atunci că în opera tiecare intrigă galantă se 


ermna 


ICOid!? 


stideze 


| distru 
agic ca 

sale 
istul în 


de Moz 


INOCi 


mai 


Cor unei, 


FOI Cat 


art, drama 


CIC €clemerite Ce 


Sete enimel 


a fost sedusă şi par 


prin frustrare sau îl lasă într 


[= 


eta <dce 
Pentru  entuziaştii 


VanNnI era muritorul 


pe Zei ȘI, prin aceast 


gere. Pentru romantici el era sem 
re, asemenea lui Faust, 


pofte insaţuiabile. Pe 
permanenta cautare 


91O0COsa, 
Mr aspecte. În catalog 


e numită „ope 


i 3 Să 
1 muzică 0 ridică 


L0St inițial CON 
A 


1Otari $ 


COME 


CUL Ce 


] 


MOnNICe de 


destaşura 


NCEr 


SO la, inlatura tot 
Npotriva lumii. 
Sint in ei 


Fa manifestă furia 


dr amaturgiei 


cace 


ntru alți 


drăzne 


(8) cil ri 


sice, 


prop! 
eţul erou 


victimă p roprii 


Il el cra idea 
a frumuseţii perfecte 


sugereaza 0 în 


la rangu 


Dusăa Den 


XVIII-lea, în care satira molii 


i! 
Ge 


care 


ite este Don Giovanni, 


1S€ 


femeii 


1| tematic al 


tatălui 


| Nunta lui 


butucul 


ăsită încă înainte de 


( 


Ld 


, asemene spiţelor unei roţi 
umai prin raportul lor pe de 


Pentru a găsi sensul real al operei mozartiene 
rebuie să sullăm pe e pratlul moral și filosofic 
dunai în cursul veacului al XIX-lea si să evaluam 
ceasta opera din nou. Este ea o tragedie Ori 
comedie? Chiar și azi în spectacol se tinde sul 

verea unei laturi sau a celeilahe. Subtitlul da 


nbinare 


a ns) ] 
MUrIDuInNcC 


le 


le și 


Fie 


ca 


Ti TEecIproce; 
yEXIsSla 
acestea, 


Giovanni. În faţa lui se află cele trei figur 
temi ni e principale: Donna Anna, Donna Elvir 
Z erlna. 
Cronologic, Donna Elvira este prima, căci ea 


că ea 
jignite, 


ci 
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ta de a uita şi ierta, de a-l scăpa pe erou 
pierzanie. Caracterul ei ne este dezvăluit foarte 
impede în aria nr. 8; „In qgual eccessi“, în care 
1 o sfătuiește pe ușuratica Zerlina să se ferească 
apcanele vieţii trăite în compania impetuo- 
lui craidon. Mozart o compune ca o tipică arie 
irocă pasionala din Hândel. Procedind astfel, 
ne spune, prin implicaţie, că predicile morale 
le Elvirei sînr cam învechite, iar forma solemnă 
pune într-un contrast marcat cu frivolitatea pre- 
minanta. 
afectivă a Dunnei Anna, ale carei stri- 
> aud la începutul operei, nu este mai puţin 
nplicată. Plină de mînie îndreptățită ce se 
imestecă, poate, cu o anumită admiraţie subcon- 
vanni, si îmboldită de dra- 


tenta pentru Don C 

ste filială pentru tatăl ei ucis, ea jură să se raz- 

une pe asasin. În această hotarire, Donna Anna 
irită Dtavio, manieratul său logodnic, 

ir împreună ei constituie cuplul serios întilnit de 
regulă în opera bufă italiană. Cum Don Ottavio 
te campionul izolat al dragostei legiuite contra 

desfrînării, el apare, prin forţa lucrurilor, întru- 
îtva şters în atmosfera puternic încărcată. Cele 
două arii de tenor ale sale, „Dalla sua pace“ şi 
'] mio tesoro“ (nr. 10 B şi nr. 21) sînt pline de 

In lirism fermec ator, dar oarecum lăturaliic Și 
u se integrează în acţiunea principală. Donna Anna, 
lin npotrivă, capătă o statură tragică în „0 sai 
hi Ponore“ (aria nr. 10), în care, grav jignită, 
dar şi atrasă către Don Giovanni, ea amestecă 


la 


pasiunea. 


| de-al treilea personaj este naiva dar co- 
heta . Zerlin a, sfişiată între credinţa faţa de rus- 
ticul ei logodnic și curtea măguli toare a focosului 
Don Giovanni. Duetul „La ci dar la mano“ 
nr. 7) este o subtilă caracterizare paie de i în 
> împărțirea melodiei pe voci şi rafinatele va- 
riante melodice ne dezvaluie atitudinile respec- 
tive. Don Giovanni este aristocratul tandru, to- 
tuşi imperios; Zerlina este feminină și bănuitoare 
în privința intenţiilor lui, dar savurează fiecare 
clipă. Mai tirziu, aria „Vedrai carino“ (nr. 18) 


o impaca pe Zerlina cu tînărul ei logodnic și ne 


dezvăluie sentimentele ei materne pentru el. 

Pe latura masculină, Don Giovanni nu are 
Nici un concurent romantic. ci doar o foarte sub- 
stanţială umbră în Leporello, servitorul comic (un 
fel de Sancho Panza pe lingă Don Quijote al său) 
Leporello este un personaj tipic de operă bulă, 
care își exprimă cinismul practic în cîteva cîn- 
tece comice debitate într-un tempo foarte alert 
ŞI bazate pe o serie de silabe $ note ce se repetă 
în succesiune rapidă. EI ni se prezintă în prima 
arie a operei, iar în celebra . „Arie a catalogului“ 
(nr. 4) enumeră cuceririle ; galante ale stăpinului 
sau prin ac 


a ce este, neînc loielnic, cea mai hazlie 
statistică din istorie. 

Cele două scene în care toate personajele se 
află pe scenă sînt finaluri!e actelor | ȘI II. În prima, 
Don Giovanni Ospeţește o vioaie petrecere de 
nunta țăranească, cu speranța dea o cîştiga pe mi 
reasă, Zerlina, pentru sine. Un reușit contrast dra- 
matic se creeaza între veselul cîntec de pahar sI 
lui Don Giovanni (nr. 11), spumos ca şi vinul e 
care acesta îl comandă, şi supararea lui A aerta. 
care simte că iubitei sale este pe cale să-i sucească 
capul acest atrăgător membru al clasei priv ilegiate. 
Scena atinge, cu strălucire, punctul culminant 
atunci cînd începe să cînte muzica de dans. Pe 
scena se află nu mai - ei de trei formaţii, pe 
lîngă orchestra principală din fosă. Oricine, la 
vremea respectivă, ar Îi văzut aici o imagine ti- 
pică de bal vienez, „pentru care Mozart compunea 
deseori muzică. Existau deci dansuri pentru toată 
lumea; menuetele erau de obicei cîntate într-o 
cameră, valsurile într-alta. Aici cele trei formaţii 
cîntă, de asemenea, dansuri diterite. Prima, com- 
us, 'din două oboaie, doi corni şi instrumente cu 
coarde, cîntă cel mai cunoscut dintre menuete. 

La repetarea ultimei părți, a doua formaţie de pe 
scenă (violine și un contrabas) execută un fel de 
cadril, contradansul:; al ie ansamblu, tot de 
instrumente cu coarde. cîntă un vechi vals 
german. Se implică astfel o stratificare a 
păturilor sociale, cu Donna Anna și Don Ot- 458 


avio, mascaţi, dansind aristocraticul menuet, ţă- 


ii jucînd în ritmul viguros, de Lăndler al val- 
lui, iar Don Giovanni și Zerlina întilnindu-se 
terenul de mijloc, burghez, al contradansului. 
ecare grup social se exprimă da printr-un ritm 
racteristic. Formaţiile de pe scenă cîntă paralel 
chestra din fosă, intrigile și subintrigile se 
laşoară alert, toare personajele conversează șI 
tează acţiunea, iar complexitatea ritmică și 
a dramatică ce se nasc de aici fac din 
ta scena una din cele mai minunate pagini 
iteraturii muzicale. 
cena din cimitir, care precede finalul actu 
ilea, Don Giovanni, lugar din Faţa PUStI- 


| : SR ] 
tilneşte cu statuia ecvestra a Comando- 


ui pe care l-a ucis la în 
tentor, sepulcrală, îi repre 
i ticăloșia lui; acesta, gazdă curtenitoare ca 
auna, răspunde invitind statuia la u ban- 
la miezul nopţii. Scena finală se deschide 

găuirile pentru bancher, în timp ce tobele 

mpetele dau tonul pOtrIvu Cu ospital litavea 
tocratică. Ca tou nobilii din vremea sa. n 
a 


ceputul operei. Vocea 


7 
sează lui Don G 


: L Aa 
anni are propria sa orchestră de palat, | 
ină pentru a cînta în timpul banchetului. 

i a la .Ă “i ni vT ste 

ta formaţie de suflărori execută fragmente 
d ua cunoscute opere italiene compus? ce Ti- 


ai lui Mozart; o delicioasă notă umor e 

dusă prin execuţia ariei „Non andra; din 
na sa operă Nunta lui Figaro, care era un 
igăr” pe atunci, nu o piesă c ca acum. 
A | lvira, Care, Cca 101 deaui A SITICăa DUCU- 

elor din jur, intră în scenă pentru 


i juca rolul, anunţind că se întoarce la manăs- 
ude xiaţa călugărească va îi, probabil, mai 
gustul ei. Cînd ajunge la ușa, ea da un țipăt, 
d sosirea statuii. Cu paşi greoi, ameninţă- 
aceasta cîntă o linie melodică rigidă ca un 
ru, subliniată de notele sepulcrale emise de 
bon - instrumente folosite pe atunci în 
vă, la solemnități religioase șI la în- 
tări. Contrastul dintre cei vii şi cei morţi 
iniar de pedala sraucă a melodiei cînta- 


te de statuie, în jurul căreia celelalte personaje 
reacţionează în moduri variate, de la farsa pina la 


lui său de 


marmură, se aude nou mu- 
zica  înfricoşătoare  preligurată în uvertură. 
Corzile cînta slab şi puternic, în succesiune, 
game  urcătoare şi  coboritoare, dind fiori 
ascultătorului. Bubuie tunetul, urlă ni 


ŞI se înalță 


a cinta cviiite 


a bine/V 


veacul al XVIII-lea continuă baro- 


1] moailică sau se Drina de el. De 


publicului de la nobilimea în declin sp 
burghezia în ascensiune se accelerează, iar faza 
finală a stilului baroc aristocratic se reflectă în 
rococo; continuarea raționalismului din secolul al 
XVII o găsim în iluminism; încep să se audă 
OcI er O reinvi 1 clasicismului; noi avi 
turi emoţionale se simt în accentul pus pe sensi- 
bilitate şi în curentul Sturm und Drang. Pe linga 


i 
neoclasicism, discutat în capitolul 18, ideile care 
împletesc arta veacului al XVIII-lea într-o struc- 
tură coerentă sînt rococoul, iluminismul și reacţia 
afectivă produsă de ele: Sturm und Drang. 


ROCOCOUL. Acesta este ultimul stil occidental cu 
pretenţii de universalitate și ultimul care aderă 
strict la canoanele frumosului. Rococoul cosmo- 
polit este reflectarea unei aristocrații care încă 
deţinea rolul principal în patronajul artelor. Era 
o nobilime internauonală, care contracta deseori 
căsătorii cu membri ai aristocrației din toate păr- 
ile Furopei, care vorbea franceza și italiana mai 
bine decît limba ţării respective, care îi citea pe 
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tilosolii francezi, se ducea sa vadă piese franţu- 


zeşti şi colecţiona artă franceză. Era, în plus, o 


pătură educată, care cultiva, ca mod de viaţă, spi- 
itul, farmecul social și rafinamentul în gusturi. 
După revoluţia franceză și războaiele napoleo- 
uene, naționalismul se afirmă atit de puternic în- 
ît artele apar tot mai mult într-un cadru de re- 
lerință local. 

Exemple de rococo se găsesc pretutindeni acolo 
de artistocraţia are mijloace financiare spre a 
putea da curs stilului la modă (fig. 316) sau unde 
( ontrareforma întreprinde construirea de biserici. 
lrăsaturile definitorii ale sulului le găsim în pic- 
urile lui Watteau, Boucher și Fragonard; în sculp- 
turile lui Falconer și Clodion; și în momente mo- 
artiene ca splendida arie cîntată de contesă la 
nceputul actului II din Nanta lui Figaro. 


ILUMINISMUL. Iluminismul este un termen gene- 
| prin care putem defini laolaltă tendinţe ca spi 
itul inventiv, cercetarea ştiinţifică, mişcarea en- 
ciclopedistă, concepţia optimistă despre lume, 
credinţa în progres, folosirea luminilor inteligenţei 
1 problemele vieţii, înlocuirea obiceiului şi tra- 
diţiei prin rațiune, tendinţa de a pune totul la 
ndoială. Avinrul dar de iluminism inventivităţi 
uiinţifice este aplicat de fabricanţii și oamenii de 


laceri burghezi în crearea de avuţie. În acest 


$Uința pură Și natura erau mai puţin Impor- 


Noua 


rdine socială se reflectă aproape nemijlocit în 


ante decît tehnologia şi produsul în sine. 


leplasarea patronajului artistic în direcţia unui 
public burghez. Pentru prima oara este posibil 
m vorbim de romanul burghez și drama 
urgheză. Watteau pictează una din cele mai im- 
ortante tablouri ale sale pentru un comerciant 
de artă; Chardin, Greuze și Hogarth îşi găsesc 
jenţi în aceeași pătură socială. Iar Mozart, în- 
ersînd rolurile ŞI făcînd din conte un persona) 
'pativ, iar din servitor unul pozitiv, consolida, 
lesigur, eul burgheziei și şubrezea poziţiile aristo- 


Spiritul si ist de cercetare ştiințilică liberă 
dezvoltat din raționalismul veacului al XVII-le: 


Uu 
era atit de. net anticlerical, înctt 
stituia o altă religie. Pentru deişti, u era 
un fel de ceasornicar cosmic, care a creat un uni- 
vers mecanic, l-a „întors“ pe ei ie şi l-a lăsat 
apoi să funcţioneze. Metoda experimentală devine 
liturghia acestei pseudoreligii, encic'opedia bi 
blia ei, natura - biserica ei, iar toți vamenii 
taţi cu rațiune — enoriașii ei. Unul din « 


productive impulsuri ale acestui | 

nismului a dus la mişcarea enciclopedistă. Loate 
minţile însemnate ale vremii au contribuit la £n- 
ciclopedia lui Diderot, Voltaire scriind părțile is- 
torice, Rousseau cele referitoare la muzică și 
așa mai departe. Acelaşi spirit intelectual, deși în 


ne 
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împrejurări religioase diferite, este detectabil în 
ampla creaţie muzicală a lui ]. S. Bach. În Arta 
fugii el aplică metoda ştiinţifică în compoziţia 
muzicală. Menţinindu-şi constante temele, el con- 
vrolează atent variabilele formale, sistematuizii 


astfel toate tipurile posibile de fugă. Cantatele ce 
ne-au rămas de la el sînt, în total, cite patru pen- 
tru fiecare duminică din an. Compozițiile sale 
pentru instrumente cu claviatură Sînt concepute 
enciclopedic şi cuprind exemple în roate formele 
posible. Cele 48 de preludii și fugi ale lui Bach, 
cunoscute sub titlul de ( lavecinul bine oral 
sînt scrise sub forma unui dublu ciclu, ce 
pentru fiecare tonalitate posibilă, iar Concerte! 


brand. nburgice explorează toate combinaţiile in- 
strumentale cu putinţă. Întreaga sa operă ne apare 
deci ca o structură aa sei conştient pla- 
nuită pentru a în globa ȘI ezuma toate tehnici 


Muzic al le cunoscute pîn a atun 


Imaginea iluministă a i calm, raţional, 
locuind într-o lume guvernată de principii put 
raționale, este ţinta penei satirice a lui Voltaire 
în romanul Candide. Deşi nu renunţă la credinţa 
lui fermă că trăieşte în „cea mai buna lume posi- 
bilă“ a lui Leibniz, eroul trece prin toate dezas- 
trele ce por avea loc pe pămînt, inclusiv marele 
cutremur din 1745 de la Lisabona. Folosirea sa- 


lasice şi credeau că, prin aplicarea adecvată 


ei ca armă socială ia forma vizuală în Căsătorie 
modă de Hogarth. O anumită doză de scepui- 
m voltairian putem găsi și în personajul Don 


iovanni. care nu se teme nici de supranatural, 


de lumea de apoi. 
Iluminismul este însoţit de o atitudine opti- 
tă şi de încredere în progres şi în perfecuubili- 


tea omului. Teologic, punctele de vedere ebraic 


creşun se bazau pe doctrina miri origi! ar 
, izgonirii din Eden a lui Adam și a Ev „Filo 

ic, teoria platonică a cunoașterii se întemeia şi 
pe O dariniă a perfecţiui TEI prenatale Şi a do 
dirii ulterioare de cunoştinţe prin procesul de 
intire. Umanistii de felul lui Gibbon şi Win- 

elmann credeau în paradisul intelectual și ar- 
tic al Romei şi Greciei antice, scriind, în con 
inţă, despre declinul și prăbuşirea lor. Făra a 
ega mat eţia Greciei, expone nții ilun inismului se- 
zau clar că depăşisera € cu mult graniţele ştiinţei 


ta | 


oceselor rațion ale, ar putea, pînă la urma, să 

treacă pe cei vechi în toate privinele. Kant, de 
emplu, salută entuziast în Rousseau un Newton 
lumii morale, iar Condorcet, în Progresul spiri 


„lui uman, enumeră cele zece etape străbătute de 


în ridicarea sa din starea de sălbăticie pină în 
-agul desăvîrșirii. Progresul material era, desigur, 
lucru observabil; iar cum natura conţinea toat 
inele pe care omul avea nevoie sa le cunoască, 
raţiunea putea dezvălui aceste taine, omul era 
stare, pină la urmă, să-= ŞI îrapanieasba mediul 


biant. Dacă şi-ar folosi deci la maximum capa- 


iuile intelectuale și morale — se argumenta 
iul nu poate merge decit într-un singur sens: 


ainte şi în sus. 


STURM UND DRANG“. Îna doua jumatate a 
cului al XVIII-lea apar diferite tendinţe irațio- 
le ca răspuns la cultul rococo al frumosului ŞI 
accentul pus de iluminism pe rațiune. Încă din 

56 Burke subliniază, în Eseu asupra sublimulnui 

frumosului, faptul că în literatură și artă există 


element mai important decit frumosul. Acesta 


js : . r =: 17 Aaria Tereza, împărăteasă a Austriei 
este sublimul, care depășește simpla frumuseţe, pu- 40— 1780 Maria Tereza, împărăteasă 


- . . A . - 1740— 1786 Frederic cel Mare, rege al Prusiei 
tind tolera chiar și urițenia. „Lot ceea ce este me- 1744 La Viena se termină construcţia pala- 
nit, în vreun fel, să stirnească idei de suferință şi tului Schânbrunn (începută în 1676 de 
primejdie“, afirmă el, „tot ceea ce este în vreun Fischer mule au ul) i , 
4 A Si o 20 a . “Ton 748 pir gilor de Condorcet. Încep să- 
fel înspăimîntător, sau aminteşte de lucruri în- 1740 aliere real at SRO 
. A Y . u . - : . « paturile le = A 
spăimintătoare, reprezintă un izvor de sublim. 1— 1772 Diderot publică Enciclopedia sau Die- 
Liberul exerciţiu al emoţiilor şi imaginaţiei, chiar arul sistematic al ştiinţelor, artelor 
dacă înseamnă suferinţă, uimire sau groază, con- si meșteșugurilor : 
Se z LA 1739 e brezintă | aris opera La serva 
sutuie un domeniu pe care arta e indreptăţită 17592 Se prezint pa le Ce A psi 
= d pacrona de Pergolesi. Guerre des bouj 
sa-l exploreze. Această idee a dus la renașterea în- fons, „războiul“ purtat la Paris între 
teresului pentru Shakespeare, la acceptarea entu- ra seria ă. 
ziasta a descrierilor de peisaje alpine din scrierile 1739 e de 
pata - : Atu 52 actul le J.J, Rousseau. Li 
lu: Rousseau şi a revoltei aceluiaşi Rousseau contra îb: ca „a€ 1OUARE : 
- .. - . ... - + 4 TezIinL $ Li CU 
restricţiilor impuse de civilizaţie. Acest mod de 
gindire constituie și fundalul pe care se dezvoltă, 2— 1768 La al XV-lea construieşte la Ver 
în Germania, curentul Sturm und Drang (,„Fur- ui Micul Trianon, pentru Mada 
A Fi F 3 Fi = A i TI. Cahriel 
suna ȘI avint”). Daca iluminismul încearcă să su- lu ba! ( i. E PEROTA S 
J . , u ue = 96 Ecateri ID i - 
pună natura şi să o aducă sub controlul omului, Te za 
adepţii acestui curent privesc cu încîntare felul în 74-— 1792. La 1 XVI-lea, rege al Fra 
care natura işi impune voinţa ei obscură, impene- 1774 La intă operele Orfeu 
trabilă asupra omului. În opera dramatică a lui IȚi sili 
y i y (i că Bărbieri in Sevilla 
Goethe, Faust este rebelul ce se opune tuturor for- AS: „REA 
melor de înţelepciune acceptate, în special celor 1775 â] de indepen niil 
obținute prin formule matematice ori științifice. din -a Sturm 
Acît Faust cit şi Don Giovanni sînt angajați în 9 („Purtună $ PICS 
Y y . o . . u 1u . afi j 31), 
căutarea adevărului afectiv şi reuşesc să dezlănţuie LX ra 
f e A_u Up. . "ii VTeSDe 
torţe infernale care pînă la urmă îi distrug. S i pia A 
E î > = 3 a E 780-— [UU Oosiț al -lea, IMpare li ă 
Acestea sînt imboldurile sociale, ideatice Și 1781 Mozart se stabileste ! Kant 
emoţionale ce definesc fundalul pe care se desfă- publică Critica raţiunii pa 
d . prtpe ] a ia. idae ies Nun lui Figaro 
șoară panorama artelor din veacul al XVIII-lea. A0&. xi. JUacă, lesa *unta. pn $ 
Beaumarchais; în 1786 se rep 
la Vi opera cu același tit! 
CRONOLOGIE / Secolul al XVIII-lea sia PE Don Gi 
1787 La Praga se reprezintă opera Don Gio- 
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teva cărţi, citeva descoperiri arheologice şi 


Partea a V-a 
PERIOADA REVOLUȚIONARĂ 


18. Stilul neoclasic 


PARIS, INCEPUTUL SECOLULUI AL XIX-LEA 


i CA= 


1 tulburări sociale au produs la Paris multe 
m ări profunde în orientările intelectuale, în 


rile artistice și în formele de guvernămint de 
Hrşitul veacului al XVIII-lea şi inceputul ce- 
de-al XIX-lea. Stuart şi Revett. doi englezi 


re vizitaseră Grecia, publică în 1762 Antichită- 


Irenei, făcînd o distincţie netă între arhitec- 


i greacă și cea romană. Doi ani mai tirziu. i fi 


ckelmann, în /storia artei antice — echivă 
tul unui „best-seller“ modern — face aceeasi 
nici în sculptură. El scrie: „Caracteristica 


cipală şi universală a capodoperelor artei gre- 
este simplitatea nobilă şi o grandoare calmă 

1 cum adincul mării rămîne mereu în repaus, 

cît de agitată i-ar fi suprafaţa, tot astfel ex 

sia chipului la greci dezvăluie, în viltoarea pa- 


nii, un suflet mare şi statornic“. Aceste cuvinte 


dat criucilor stilului rococo muniţia estetică de 
e aveau nevoie, şi salve verbale sînt trase în 


ucher și Fragonard datorită conţinutului frivol 


picturilor lor (fig. 309). Într-o epocă revoluţio- 


ră, glasul lui Îi lerar, Hlosof moralist și apos- 


al iluminismului, continua să răsune, mai ales 


rin sentința sa că funcția artei este, să facă „vir- 
tea îndrăgită şi viciul respingător“ 


Roma antică devine acum un simbol al pro 
testului revoluționar. În politică, aceasta înseamnă 
mai întii o formă republicană de guvernămînt i 
locul celei monarhice. În religie, un păgînism to 
lerant opus unei forme dogmatice de creștinism. 
Pentru un scurt răstimp, catedrala Notre-Dame 
din Paris a fost reinchinată „Zeiţei Raţiunii“. 
Eroismul şi abnegaţia, hotărîrea fermă şi simpli 
tatea spartană devin manifestări ale spiritului re 
oluționar, iar reflexe ale acestor calitaţii sînt uşor 
de găsit în literatura şi arta Romei antice. Scrie- 
rile politice ale lui Cicero şi Seneca sint citite de 
mulți și citate spre confirmarea principiului că su- 
veranitatea rezidă în popor şi că guvernarea tre 
buie să se întemeieze pe o înţelegere voluntara 
între cetăţeni. Pamfletele politice sînt presărate 
A 


cu citrate din Tacit, Salustiu și Horaţiu, iar ora 


roria epocii se modeleaza după cea ciceroniană. 
In sala unde s-au întrunit legislatorii revoluționari 
se găseau statuile încununate cu lauri ale lui Solon, 
Camillus şi altor oameni de stat din antichitate, 
iar în dezbateri vorbitorii foloseau turnuri de frază 
din Cicero pentru a sublinia aspectele importante. 
i numeau partizanii Brutus ori Cato, o0po- 
ţii fiind apostrofaţi drept Caruilina; gesturile şi 
autudinile lor erau imitații bine studiate ale sta 


ruilor romane, iar jurămintele le făceau pe capul 


lui Brutus ori pe zeii nemuritori. 

Toţi cei care știau să citească capătă gustul 
biografiilor şi vorbesc ca nişte personaje scoase din 
Vieţile paralele ale lui Plutarh. (În ziua în care 
l-a ucis pe Marat, Charlotte Corday îşi petrecuse 
umpul citind din Plutarh.) Niciodată pînă atunci 
nu păruseră personajele publice atît de vădit ie- 
şite din cărţi. Probabil că la această perioadă re- 
voluționară se gîndea Oscar Wilde atunci cînd, 
răsturnînd spiritual doctrina estetică a vechilor 
greci, spunea că natura, în special natura umană, 
imită arta. 

Multe simboluri ale revoluţiei franceze erau şi 
ele împrumutate direct de la cei antici. Boneta |i- 
bertăţii era o copie a bonetei frigiene pe care o 


purtau, la Roma, sclavii eliberați. Fascia, mănun- 168 


hiul de nuiele cu o secure în partea de sus, era din 
ou un însemn al puterii. 
Cînd a ajuns la cîrmă, Napoleon Bonaparte 
nbrâuișeaza și el entuziasmul popular pentru tot 
e provenea de la cei vechi. Modelele lui prefe- 
ate erau Alexandru cel Mare și Iulius Caesar, mai 
es acesta din urmă, căci între propria sa carieră 
puhtcă și cea a lui Caesar existau multe asemănări. 
Napoleon devine mai întîi consul republican; apoi 
nduce Franţa printr-un tribunat: după care 
printr-un plebiscit, devine întruchiparea modernă 
impăraților romani. Emblema autorității lui este 
aseia; acvilele vechilor legiuni romane devin în- 
emne ale batalioanelor franceze, iar el însusi se 
icoroneaza cu lauri — anticul simbol al faimei 
nortale. 
„Un asemenea recurs la formele și imaginile glo- 
ei SUrăi echi avea o mare înrîurire asupra omului 
rind, Ajuns la putere curind după pieirea unei 
narhii detestate, Napoleon trebuia să învede- 
că mulți dintre împărații romani fuseseră ȘI 
ci de obirşie plebee și că toga imperială nu era 
ipărat ereditară. Influenţa lui asupra maselor 
era insa indiscutabilă, iar învestirea lui s-a făcut 
deplin acord popular. Sarcina lui Napoleon 
sa tacă ordine în ceea ce fusese un haos poli- 
m să consolideze cuceririle sociale obţinute. 
Cariera lui „meteorică este cea mai mare reuşită 
personală din secolul al XIX-lea și reprezintă 
idealul individului emancipat care ajunge într-o 
ziţie de comandă prin efort propriu, nu prin- 
in drept conferit întîmplător de naştere. În ea, 
embrii societăţii ariviste a epocii puteau găsi spe- 
anţe pentru cele mai îndrăgite visuri de parve- 
re materială. Adevărul este că acum, avînd în 
um pirghiile puterii, burghezia nu prea știa cum 


| ! Z 


a le folosească. Napoleon ştia. 
Ca și prototipul său roman, imperiul lui Na- 
poleon avea 0 structură internaţională, iar viaţa 
Iu intelectuală şi artistică depășea graniţele naţio 
ale. Italia era acum pentru Franţa ceea ce fusese 
ada pentru vechea Romă. Napoleon îl cheamă 


Pari 


a Paris pe sculptorul italian Canova pentru di- 


ferite comenzi, iar preferinţele sale muzicale se 
îndreaptă spre compozitori ca Spontino și Paisiello. 
Proclamaţia către poporul italian, în ajunul 
invadării patriei lui, scoate în evidenţă acest in- 
ternaţionalism. „Sîntem prietenii tuturor naţiuni- 
lor“, susține el, poate prea categoric; „și mai ales 
ai urmașilor lui Brutus, ai Scipionilor Și ai mari- 
lor oameni pe care noi i-am luat ca modele“. Şi 
se străduia deseori să sublinieze că misiunea lui 
este atit militară, cît şi culturală. Nu era, doar, 
vorba de vreun barbar Atila luînd cu asalt ceta- 
tea. ci de un cuceritor venit să prade Roma în 
compania unui grup de experţi în artă, care cu- 
noşteau bine valoarea fiecărui obiect luat. O petiție 
semnată de toţi artiştii importanţi ai Franţei fu- 
sese de fapt trimisă Directoratului în 1796; în ea 
se arăta cît de mult se civilizaseră romanii con 
fiscînd operele de artă ale Eladei şi cum ar în- 
flori Franţa dacă s-ar aduce la Paris opere Ori- 
servi drept modele. Dacă acest Cae- 
a adus cuel captivi la înapoiere, 


a 


e 


ginale sprea 
sar modern nu 
triumful său era împodobit cu distinse prăzi c 
război, ca Apollo Belvedere (fig. 65), picturi de 
Rafael şi alte comori jefuite de la Vatican şi din 
alte colecţii italiene. 


ARHITECTURA 

Odată cu reorganizarea administraţiei, revizuirea 
Constituţiei şi recodificarea legilor după modelul 
reîncarnatului său Imperiu roman, Napoleon a 
decis că Parisul trebuie resistematizat ca o noua 
Romă. A pornit deci la înălțarea de edificii cu 
aceeaşi vigoare incredibila ce îi caracteriza activi- 
tatea în alte domenii. Inima noului oraș urma să 
fie tot spaţioasa zonă din jurul vechii pieţe Ludo- 
vic al XIV-lea, care sub Directorat fusese rebote- 
zată Place de la Concorde (fig. 317). Axa ei în- 
cepea pe malul stîng al Senei, de la vechiul palat 
Bourbon — acum Camera Deputaţilor — care 
urma să fie întinerit printr-o colonadă corintică, 
continua dincolo de fluviu, trecînd peste podul a 


arui construcţie începuse în prima perioadă a 
revoluţiei (stinga Jos), spre centrul pieţei, unde 
tatui urmau să acopere locul în care ghilotina își 
'deplinise sinistra-i activitate, și trebuia să se 
ermine la încă neterminata biserică La Madeleine 
in capătul străzii Regale), reconstruită în formă 
de templu roman (dreapta sus). Pentru a completa 
nul, Napoleon i-a însărcinat pe Percier şi Fon- 
taine, arhitecţii lui preferaţi, să reproiecteze strada 
Rivoli, care intersecta axa în unghi drept, paralel 
u albia Senei (mijloc dreapta). Și în alte puncte 
We orașului, arce de triumf şi coloane monumen- 
tale urmau să vestească lumii apariţia unui nou 
Caesar şi Traian. 


Napoleon îşi manifesta interesul pentru aceste 
lanuri conferind frecvent cu arhitecţii şi inginerii 
vizitând șantierele de construcții și imaginind 
roiecte noi pe indepărtate cimpuri de luptă. Era 
Polonia atunci cînd a semnat decretul de con- 
iruire a Lemplului Gloriei — La Madeleine (fig. 
118). Conform voinţei sale exprese, biserica. — 
terminată — va Îi transformată şi va purta in- 
scripția: „De la Împărat, ostașilor Marii Armate“. 
adirea nu trebuia să arate ca o biserică, ci ca 
templu din Atena sau Roma anucă. 

Pentru Templul Gloriei, Napoleon însuşi a 
les un proiect arhitectural creat de Pierre Ale- 
andre Y ignon, care ii satisfăcea cerința de a avea 

lăcaș suhcient de antic și de păgin. Cladirea 
intr adevăr un templu corintic și, exceptind 
deraliile sculpturale, a fost construită după planul 
i Vignon (fig. 319). După maniera romană, ea 
ta pe o platformă înaltă de 7 m, cu două șiruri 
de trepte în faţă. De jur împrejurul clădirii se află 
ci lonadă corintică (înaltă de 19,2 m), cu cîte 

coloane pe fiecare latură şi cîte 8 la fiecare 
pat, plus 4 în faţă, susţinînd cornişa. După re- 
nsacrarea ei scopurilor religioase, acest templu 
al gloriei a căpătat, pe fronton, un amplu 
rup sculptural de Lemaire, înfăţișind Judecata de 
pui. În centru se află figura lui lisus Hristos 
alta de 5,18 m, cu Maria Magdalena, pocăită, la 
cioare. În stînga sînt nişte figuri alegorice repre- 


pin 
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zentind Invidia, Ipocrizia şi Avariţia, iar în 
dreapta un înger al îndurării şi personificările Cre- 
dinţei, Speranţei, Carităţii și Inocenţei. 

Cella unui templu antic nu era niciodată loc 
de adunare, rămînind mereu tainică și întunecoasă. 
Aici, prin forţa lucrurilor, Vignon a trebuit să 
renunţe la precedent și să introduca un factor nou. 
Surpriza ce îl aşteaptă pe vizitatorul care intră 
prin masivele uși de bronz este zotală, căci inte- 
riorul şi exteriorul sînt, practic, două clădiri dite- 
rite. Nava, fără colaterali, se divide în trei lungi 
iravee şi un cor (fig. 320), care nu sînt învelite cu 
cherestea. ca într-un templu grecesc, ori boltite în 
maniera romană, ci sînt acoperite cu trei cupole 
scunde, pe pandantivi. Nava, se termină într-o 
absidă semicirculară, acoperită cu o semicalotă. 
Capelele se află în golurile dintre contraforţii ce 
susțin cupolele, iar la baza schemei decorative 
află două ordine clasice, corintic și ionic. Placa- 
rea cu marmură este larg folosită, iar cupolele sint 
maniera Panteonului roman. Lumina 
interior lipsit de ferestre prin 


Se 


casetate în 
pătrunde în acest 
luminatoarele din virful cupolelor — o idee con- 
structivă derivind din oculusul Panteonului. Me- 
oda este bună în sensul că păstrează intactă linia 
exterioară a acoperișului. Exteriorul, de tip clasic, 
are o anumită solemnitate prin asemănarea fidelă 
cu vestigii antice ca Maison Carrte (fig. 74), depa- 
şindu-și prototipurile doar prin dimensiuni. Inte- 
riorul este însă original ca exemplu timpuriu al 
şuilului eclectic din veacul al XIX-lea. 

în 1806, după victoriile sale militare din 
Germania şi Austria, Napoleon încredințează lui 
Percier şi Fontaine construirea unui arc de triumf. 
Cunoscut azi ca Arc de Triomphe du Carrousel 
(fig. 321), el constituia intrarea de onoare spre 
palatul Tuileries. Este o imitație destul de servilă 
a arcului lui Septimiu Sever din Roma, de pro- 
porții mai modeste însă; pe plarforma de deasu- 
pra lui vedem unul din cele mai vestite trofee de 
război ale lui Napoleon: grupul celor patru cai 
de bronz luat de la biserica San Marco din Vene- 
ua (fig. 213). Datorită sorţilor  schimbători ai 


ăzboiului, Veneţia şi-a redobindir ulterior caii 
printr-un tratat de pace, iar în locul lor a fost 
instalat un car triumfal tras de cai de o factură 
1ult mai tirzie oarecum iro- 
lic, restaurarea Bourbonilor în persoana lui Lu- 
dovic al XVIII-lea. Arcul este decorat cu basore- 
liefuri destul de banale, reprezentind scene ca bă- 
vălia de la Austerlitz, capitularea de la Ulm, pa- 
ea de la Tilsit și intrarea triumfală a lui Napo- 
con în Minchen și Viena. 
l.a terminare, rezultatul era prea anemic pen- 
tru ambițiile imperiale ale lui Napoleon, astfel că 
cesta comandă înălţarea unui alt arc, mai impu- 
uor, în Place de PEtoile (azi Place Charles de 
Gaulle). În acest vestit reper parizian, arhitectul 
Jean. Francis Chalgrin obţine efecte mai vii și mai 
astice prin adaptarea libera, nu copierea, unui 
| „cunoscut. Se îmbină aici, în chip armonios, 
ecedente din barocul francez, inspiraţia clasică 
omană ȘI execuţia corectă, academică. Pentru ob- 
nerea efectului monumental, Chalgrin foloseşte 
proporţii îndrăzneţe şi o scară impozantă. Mai 
rziu, după epoca napoleoniană, severitatea con- 
urului general a fost atenuată prin plasarea abilă 
unor altoreliefuri de Cortor şi Rude (fig. 334), 
la o scară comparabilă cu mărimea arcu- 
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care comemora, 


Incă nesatisfăcut deplin, Napoleon ordonă con- 
ruirea unei enorme, coloane dorice în piaţa Ven- 
dome (fig. 322). Prin dimensiuni și decoraţii, era 
copie deliberată a Columnei lui Traian din 
ma (fig. 72), principala deosebire fiind aceea 
i reliefurile în spirală sînt lucrate pe o fişie de 
ronz turnată din piesele de artilerie capturate de 
1 armatele învinse ale Prusiei şi Austriei. Sculp- 
ra redă scene din campania anului 1805 — Na- 
leon vorbind trupelor, întîlnirea celor trei îm- 
araţi, cucerirea Istriei și Dalmației etc. 


Valul de entuziasm pentru arhitectura clasică 
limita nicidecum la Paris. Germania, An- 
lia și Statele Unite trecuseră și ele prin expe- 
ienţe similare de renaştere clasică în veacul al 
XVIII-lea. La începutul secolului al XIX-lea însă, 


use 


această reinviere se manifesta mai pregnant în ţă 
rile ce făceau parte din imperiul napoleonic, pe 
cînd în țarile din tabăra opusă (mai ales în An- 
glia şi Germania) avea loc o renaştere greacă. În 
Anglia, un edificiu public ca British Museum vă 
dea un pronunţat caracter grecesc. La Berlin, ui 
exemplu timpuriu este Poarta Brandenburg, imi- 
tată după Propileele din vechea Atenă. În Statele 
Unite, perioada renașterii clasice corespunde îi 
general cu aşa-numitul stil federal, manifest între 
circa 1785 şi 1820. Cladiri de influență romană 
sint Capitoliul statului Virginia (pe care Lhomas 
Jefferson l-a proiectat după Maison Carree) şi 
Rotonda (fig. 323), originala bibliotecă a Univer- 


sității din Virginia, imitată de același Jetfersor 
după Panteonul roman (fig. 181). 

PICTURA 

Cel mai convingător exponent a al acestei 


perioade aspre de fervoare revoluţionară şi de 
1sm în maniera antică romană era menit a li Jac- 
ques-Louis David, un pictor ale cărui temj 
ment şi tehnică se potriveau ideal spiritului vre- 
mii. Retformator prin natură şi clasicist entuziast 


prin tormaue, David lucrează picturi a căror 


steritate era o reacţie conștientă la extravaganţel 
rococo din opera lui Boucher, fratele bunicului său 
Mulțumită studiilor făcute la Roma, David asi 
milase tot ce îi trebuia pentru exploatarea înflă 
cărării clasiciste a cititorilor Vieţilor paralele de 
Plutarh și ai /stoviei artei antice de Winckelman 

Ascultind de spusele lui Diderot și ale altor oa 
meni de vază ai epocii, David nu vede niciodată 
intr-un tablou o simplă pictură; pentru el, opera 
de arta trebuie să proclame un mesaj îndreptat 
spre acțiune politică și socială. Era inevitabil ca 
îinaltele țeluri morale ale revoluţiei franceze să se 
oglindească în vreun fel de artă didacticistă, iar 
reușita imediată a lui David poate fi atribuită 
faptului că stilul său preamarea aceleași idei cu- 
rajoase pe care le îmbrăţișaseră revoluționarii. 
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Burghez prin origine şi educaţie, David își consacra 
incer arta noii ordini sociale instaurate de bur- 
ghezie. 

Primul mare succes al lui David a fost /ură- 
mîntul Horaţilor (fig. 324), terminat la Roma pe 
ind Ludovic al XVI-lea semai afla încă pe tro- 
iul Franţei. Subiectul, legat de intemeierea Repu 
blicii romane antice, i-a fost sugerat de baletul lui 


Corneille Les Horaces. Cele trei arcade din ca 
lrul arhitectural de o severă simplitate separă fi 
urile ca pe nişte statui în nișele lor. În centru se 


afla Horaţius Proclus, întinzînd spadele celor trei 
li ai săi, care jura să apere Republica romană 
ontra uneluitorilor Curiaţi, dintre care unul era lo 
godit cu sora lor, zdrobiră de amărăciune, din ex 


trema dreaptă. Se pot găsi precedente baroce : 

icestui tablou important. „Dacă subiectul îl dato- 
fi: Corheiliaă 1 5] N 

rez lui Corneille“, spunea David, „tabloul îl da- 

torez lui Poussin“. Claritatea conturului, modela 

jul net, sculptural, minuirea incisivă, neecl 

luminii i 


l 


: : : i , 
şi umbrei — iată citeva caracteristici ale 
u estei Dînze aspre, dar eroice. 


Dincolo de opera sa ca-pictor şi de valoarea 
ntrinsecă a picturii sale, David preia, cu urmari 


de mare amploare, rolul unui factor de putere pe 
tărimul artei. Mai academist decit vechii acade 
micieni, el reuşeşte să pună bazele unei arte ofi- 
ciale care va dura în tot cursul veacului a! XIX 
lea. Dacă teoriile și subiectele lui David încă sint 
ontroversate, măiestria lui se înalță la nivelul ori 
căruia dintre marii artisti ai trecutului, iar mul 
pictori marcanţi din prezent sesizează perfect sti- 
lul şi maniera lui de execuţie. Tehnica lui Sah 
dor Dal și neoclasicismul lui Picasso. bunăoară, 
datoreaza mult artei echilibrate, obiective a aces- 
tui precursor din veacul al XIX-lea. 
labloul lui David Lictovi aducindu-i lu: Brutus 
le fiilor săi (fig. 325) poartă data faudică 
„1789“. El ne amintește că artistul și-a început 
cariera în ultima perioadă a monarhiei și. totodată, 
că încerca să duca mai departe tema si conţinutul 
succesului său anterior, /urămintul Horaţilor. Gă- 
sim aici aceeași dură abnegaţie, aceeași severitate 


Du 


de stil ce plăcea mult unor ochi obosiţi de înzor- 
zonatul rococo, şi același decor sobru, interesant 
pentru cei care citeau despre descoperirile arheo- 
logice de la Pompei şi Herculaneum. Cu o mare 
cutezanţă, David putea etala virtuțile aspre, ne- 
şovăitoare ale republicanismului roman chiar sub 
nasul clientelei sale aristocrate. Aceste două pic- 
turi nu sînt doar manifestul unui nou stil în artă, 
ci şi al unei noi imagini despre societate, iar suc- 
cesul lor fără seamăn se datora în mare măsură 
faprului că apăreau chiar la momentul oportun. 
Ca subiect, David alege iarăși un incident pe: 
trecut curînd după fundarea Republicii romane 
antice. Lucius lunius Brutus, unul din consuli, 
aflase ca propriii săi fii complotau să restaureze 
monarhia recent abolită. El ne este înfățișat, după 
ce a poruncit executarea lor, ca o figura izolata 
în umbra statuară a zeiţei Roma. Îndarătul lui 
sînt lictorii care aduc trupurile fiilor, iar un al 
treilea grup se compune din soția și fiicele | 
Brutus, îndurerate. Mulţi dintre cei care trăiau vre- 
murile grele ale revoluţiei puteau, cumva, să se 
recunoasca în aCest persona) de O stoică hotă TITE, 
sfişiat între datoria sa publica faţa de star şi du 
rerea sa personală, părintească. 
— În portretistică David ne dezvăluie marea 
capacitate de evaluare a personalităţii, iar specta- 
torii găsesc în aceste lucrari o anumită destindere 
în raport cu pictura sa eroică. Un tablou plin de 
sensibilitate este cel neterminat al Doamne: Reca- 
mier, una din cele mai fascinante şi mai intel: 


gente femei ale epocii (fig. 326). David întilneste 


în ea un subiect tentant, o femeie care îşi mobila 
salonul în stilul pompeian la a cărui răspîndire 

el contribuise atit de mult. Iat-o aici șezind, în- 
ur-o postură clasică, pe o sofa în sul Empire, așa 
cum și obișnuia, probabil, în zilele cind își primea 
oaspeţii. Rochia ei alba este drapată în falduri 
adinci, care ne amintesc de statuile antice. Singu 
rele elemente de mobilier sînt un taburet pentru 
picioare și o lampă de bronz, imitate după origi- 
nale de la Pompei. Precizia cu care David reali- 
zează conturele figurilor și silueta capului se îm- 


bină cu austeritatea cadrului într-un efect general 
de ordine și eleganţă. 

Pentru a comemora preluarea puterii imperiale, 
in 1804 Napoleon îi comandă lui David, ca prim 
pictor al curţii, patru pînze impunătoare. Cum 
imperiul nu va dura decît un deceniu, artistul 
putut termina doar două dintre ele: /ncoronarea 
(„Le Sacre“) și Împărţirea acvilelor, acele stră- 
vechi stindarde ale legiunilor imperiale romane pe 
care Napoleon le adoptase pentru armata sa. Am- 
bele sînt tablouri istorice în tradiţia grandioasă a 
lui Poussin şi Lebrun (fig. 273, 266), dar în pic- 
tarea lor David extinde limitele genului, inclu- 
ind evenimente contemporane. 

Vincoronarea lui Napoleon avusese loc în corul 
catedralei Notre-Dame din Paris, unde arhitecţii 
Percier și Fontaine a apa un decor special pen- 
tru această ocazie. Vechea arhitectură gotică fu- 
ese ascunsă sub arce și pilaştri imitind marmura, 
care încadrau lojile și galeriile rezervate distin- 
SIDE oaspeţi. Iniţial David a propus să redea mo- 

entul în care, după ce papa Pius al VII-lea bi- 
secuvintează coroana, Napoleon o ia de pe altar 
și Și-o pune pe cap. Împăratul a preferat însă si- 
U uația mai galanta în care el pune coroana pe frun- 
tea împărătesei îngenuncheare. Dincolo de acest sie. 

ent, să-i zicem, incidental, tabloul lui David 1 
prezintă un grandios portret de grup. Fiind o îs 
crare de artă oficială, amplasarea și  âtitudinea 
iecărui personaj trebuiau stabilite de șeful pro- 

tocolului imperial şi confirmate de Napoleon în- 
uși, chiar pînă la includerea mamei sale, care ţi- 
use neapărat sa lipsească din Paris în ziua aceea. 

Day id însă fusese acolo și făcuse schiţe la faţa 

lol Dar atunci cînd artistul l-a desenat pe 
us al VII-lea cu miinile pe, genunchi, aşa cum 
de fapt îl văzuse, Napoleon i-a spus că urmașul 
Sfintului Petru nu venise pînă la Paris ca să nu 
facă nimic. Prin urmare, David şi-a modificat de- 
enul, arătîndu-l pe papă cu mîna întinsă pen- 
tru binecuvîntare y 


În asemenea împrejurări, e un fel de minune 
a David a putut da compoziţiei elasticitatea pe 


care o constatăm. Realizarea sa este şi mai nota- 
bilă, dacă ne gîndim ce ușor ar fi putut totul de- 
veni un simplu bal costumat, cu Napoleon, ca 
un Mesia burghez, în mijlocul familiei sale, pe ai 
cărei membri îi făcuse regi, principi, cardinali și 
așa mai departe. David însă, prin măiestrita sa 

grupare a figurilor, prin atitudini și prin mi 
nuirea abilă a bogăției de detalii. evită înghesu- 
irea personajelor în decorul amplu și păstrează 
proporționalitatea ansamblului. Scena oferă. în 
plus, pictorului de înclinaţie clasic-austeră pri- 
lejul exploatării factorilor cromatici, pe care Da- 
vid îi folosește generos, dar fără exagerare. În toate 
aceste moduri artistul reușește, cu îndemînare, să-si 
adapteze arta la visurile de măreție imperială 
romană ale lui Napoleon. 

Imensa pinză de aproape 55 mp cuprinde 
vreo 150 de portrete în mărime naturală, și a du- 
rat cîțiva ani pînă ce toate aceste persoane au 
putut trece pe la biserica în care își instalase Da- 
vid studioul, ca să pozeze pentru tablou. Adu- 
narea se compune mai ales din mareșali cu par aşe 
ai armatei imperiale, doamne de onoare ale îm- 
părătesei, șambelani și membri ai corpului diplo- 
matic. Există aici şi ambasadorul Stateloi Diite 
dar delegaţia engleză se remarcă i absenţ .Ma- 
ma lui Napoleon și alți membri ai familiei ocupă 
loja centrală, iar în galeria de de easupra se află 
un grup de artişti și intelectuali, printre ei și com- 
pozitorul Gretry, În chip de semnătură, David 
-a pictat și pe sine, așezat și luînd schiţe, alături 
de soția și fiicele sale, elevii favoriţi si dascălul 
său  Vien. 

RR Simbolismul din Le Sacre cere comentarii, 
fiindcă el subliniază problema lui Napoleon de 
a săvirși o încoronare care să nu evoce ami itirea 
detestatei aristocrații, avînd totuşi nimbul legi- 
timităţii, și de a realiza un echilibru între luxul 
şi eleganța vechiului regim, pe de o parte, şi sim- 
plitatea spartană a perioadei revoluționare. Acest 
lucru îi reuşise în cadrul formei de guvernămâînt, 
cînd, ca să spunem așa, el dăduse înainte acele 


ceasornicului istoric, către ora prosperă a Impe- 178 
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riului roman, dinspre cea a austerei Republicii ro- 
mane, Şi tocmai această imagine trebuia confir- 
mata prin pompa Şi cer emonialul încoronării. 
Incoronările din trecut fuseseră menite, în 
principal, să impresioneze pe alți aristocrați, dar 
Napoleon, în calitatea lui de cîrmuitor popular, 
oia să impresioneze masele. Arit în cadrul cere- 
1oniei reale, cit şi în tabloul lui David, el le lasă 
sa savureze gustul gloriei și le accelerează pulsul 
cu un simţ al destinului. „Mantiile de încoronare 
stacojii ale împăratului și Impărătesei sint bro- 
date cu nenumărate albine de aur — simbolul ales 
da Napoleon pentru statul integrat, în care toți 
își aveau locurile stabilite şi munceau spre binele 
stupului, pentru a produce miere A prosperității. 
In tablou mai apar snopi de grîu și cornuri ale 


„Ul 
ibundenţei, simbolizînd belșugul imperial, i lar CO- 


ana de lauri a lui Napoleon este străvechiul sim- 
i al nemuririi literare. Blazonul papal de sub 
baldachinul din stînga dă nuanţa de continuitate 
istorică atît de necesară regimului instaurat de 
Napoleon, dar tronul plasaţ sub un arc de triumf 
impodobit cu draperii de purpură imperială, în 
lața altarului principal, este omis din pictură. 
Simbolul suprem al ceremoniei în sine a fost au- 
toincoronarea lui Napoleon, semniticînd ruptura 
cu trecutul și sorgintea populară a autorităţii, ob- 
unută printr-un plebiscit. Prin acest artificiu tea- 
tral Bonaparte proclama, de asemeni, existenţa 
individului liber, care nu recunoaște nici o auto- 
ritate superioară sieși, ca și faptul că puterea ui 
se datora strădaniei proprii și a poporului, iar nu 
vreunei lorţe superioare. În tab.ou, acest simbo- 
lism se transferă asupra actului săvîrșit de Na- 
poleon prin încoronarea Josephinei. 

Nici o prezentare a acestui imperiu roman 
renăscut nu ar fi completă dacă ar arăta doar în- 
clinaţiile histrionice ale împăratului. Suferințele 
unui popor subjugat —- urmări inevitabile ale in- 
vaziei armate și-au găsit o expresie vie în sce- 
nele pictate de Francisco Goya după campania 
lranceză din Spania (1808). Execuţiile de la 3 mai 
1808, tablou terminat de Goya ciţiva ani mai 


tirziu, accentuează reversul medaliei napoleoniene. 
Goya, nu vede nimic din aspectele eroice 
ale războiului, ci doar pustiirea ţării sale, cu oro- 
rile și vărsarea de sii ge implicite. În acest tablou, 
tehnica și conţinutul sînt total opuse celor din 
lucrările reci, precise ale lui David. Goya, a cărui 
artă plină de compasiune este însăși antiteza neo 
clasicismului francez, continuă explorarea neno- 
rocirilor aduse de război, lucrînd un ciclu de 85 
gravuri, Dezastrele războiului. Ni se dezvăluie 
aici, prin spiritul incisiv, caustic al artistului, un 
cortegiu de măceluri, bescalități horoase şi dis- 
trugeri demonice. 

După David, farul calăuziror al artei aca- 


demice rămîne discipolul acestuia, Jean-Auguste- 


Doi nique Ingres. Asemeni profesorului său, In- 
gres sesizează importanţa promovării artelor î 
incape oficiale. Pînă la urma e' ajunge men 
a| Senatului francez. Academia fusese reînfiii 
jată după căderea lui Napoleon, iar ideea apli 
cării unei ștampile oficiale de aprobare pe lucră- 
rile scriitorilor și artiștilor își găsește deplina ex- 
presie în Apoteoza lui Homer (fig. 327). Comai 
dată ca fresca de plafon pentru nou-creatul Mu- 
zeu Carol al X-lea de la Luvru, pictura se 
acordă bine cu cadrul și impresionează atît prin 
conținut, cît şi prin proporţii. Ingres tratează 
subiectul ca un fel de ședință supremă ţinută la 
o academie de arte și litere pentru nemuritori 
În mijlocul acestora șade pe tron Homer, a mai 
mai mare dintre toți. În spatele lui vedem faţada 
unui templu ionic; Victoria înaripată ţine o cu- 
nună de lauri peste capul lui; la Bia e 
află personificările celor două opere ale sale, piiada 
ŞI Odiseea; în jur îi vedem pe urmași, care au 
purtat prin veacuri torța posi Și artei. În 
aceasta societate aleasă apare și I'schil, desfașu- 
rind un sul pe care sînt scrise tragediile sale; 
ei Pindar își întinde lira în semn de omagiu; 
ergiliu și Dante (în extrema stîngă) r eprezintă 
poezia epică, Longin Hlosofia, Roileau — cri- 
tica; în dreapta jos Racine și Moliere, purtind 


peruci curtenești din vremea lui Ludovic al XIV- 180 


lea, oferă o mască tragică şi una comică; Rafael, 


nersonajul redat din protil în Stînga sus, repre 


zintă pictura Renaşterii. Sub el, în prim plan, 


e află Poussin, iar îi apoia acestuia Shakespeare. 
Sursa lui isa pare a fi lost un relief ele- 
ist, păstrat azi la British Museum, cu o versiune 


mai simplă a aceluiași subiect. El conține repre- 


zentări alegorice ale Iliadei și Odiseei, ca şi per- 
sonificări ale Timpului și ale muzelor Istoriei, 
Poeziei, 'Leatrului şi Mirologiei. Virtuozitatea lui 
Ingres ca desenator e vădita în figurile net con- 
turate. Ca și contemporanii săi, el accepta idea- 
lul estetic grecesc despre artă ca redare a na- 
TUrIil, ezerva că rolul arustului este tocmai 
cela 4 conferi acestei naturi ( alcătuire ordo 
prin restructurare și prin „excizie redacţio- 
își cl compoziţia 
organizează în- 

adinci. Pentru el, 

element 


LPTURA 


Sculptorul Antonio Canova, a cărui reputaţie, la 
remea sa, era nei irecută, a losi chemat de Na 
| ) de la Roma la Paris pentru a 
statuile împar: ulei i lamiliei imperiale. Prin 

if ăi eracliisă ICI, A S$ italian ve pe 
Napoleon ca antică, respectabilă 

ippină, pe sora lui, Paulina vu făra oare- 
temei ca pe victorioasa Venus (fig. 328) 

ar pe Napolevi Însuși, toarte lat TE C3 2 un 
mpărat roman (fig. 329). Canova venise la Pa 
is cu fratele său, care a notat convorbirile din- 
artist Și client, ceea ce ne permite să allăm 

a Napoleon avea oarecare îndoieli dacă să fie 
eprezentat, cum se zice, în „costumul lui Adam“, 
a Sugerat un veșmînt potrivit. La aceasta, Ca- 
va a răspuns cu măreție: „Noi, ca şi poeţii, 

1 un limbaj propriu. Dacă poetul ar intro- 
într-o tragedie cuvinte și expresii folosite în 


mod obișnuit de clasele inferioare, pe strada, a- 


tunci el ar fi, cu drept cuvînt, b'amat de toată 
umea. lot astfel, noi, sculptorii, nu ne putem 
îmbrăca statuile în veșminte moderne fără a 
merita un reproș asemănător” Argumentul lui 


Canova a învins, și, cu excepţia unei toge drapată 
Naţ soleon e redat în toată ca sa 
de marmură, unind în mîna dreaş Dtă 

oămîntese cu Victoria înaripară deasupra, 
cea stingă un toiag al autorităţii î loc de 
tru. Capul este idealizar, dar recognoscibil; 
pul, cu deplasarea greutăţii într-o parte, 
modelele praxiteleene (fig. 38). 

Statuia culcată a Paulinei Bon 
(fig. 328) este un 
unui prototip elenistic, 
David, se sub 
Deşi este o pereche sculpturala a 
Doamnei  Recamier de David 
mult mai puţin decît ta- 
înfăţişate. Amin- 
anova arată cum sculp- 
torul, în măsură rr mai mare decit pictorul, 
era limitat în expresie, în plin val de entuziasm 
tocmai prin bogăpa de modele antice 
larg cunoscute. Pe cînd David nu ştia 
mic despre pictura celor vechi, lui C 
ofereau muzee întregi cu statui antice 
trate. Pe cînd primul era liber să creeze un nou 
stil, celălalt trebuia să se conformeze modelelor 
existente. Ca bun academist, Canova sfatuia 
elevii în favoarea unei „aderări scrupuloase la re- 
împotriva „abaterilor arbitrare, capri- 


De umar, 
un glob 


iar In 


| scep- 


cor 


amIntașt 
de 
parte 1 rep) 
tată ca Venus 
folosire a 


ca Și 


nova, alla 
Winckelmann. 
proape exactă a 
(fig. 326), statuia reda 
bloul individualitatea 
două aceste statui de 


Ep soan ei 


Ne 


clasicist, 
Di ractic nl- 
anoi A i se 


bine pas 


ÎȘI 


guli“ şi 
cloase” 

Se „reguli“, 
ra- 


abaterea de la 


permitea, totuşi, 
pe temeiuri 


atunci cînd ea era îndreptăţită 
uonale. În estetica lui Canova, totul se defineşte 
prin canoane clasice. Aşadar, în realizarea por- 
tretului unui personaj contemporan, el prelua 
corpul, poza şi draperia direct de la modelele an- 
tice, iar capul îl idealiza pe cît o permitea su- 
biectul. În teorie, Canova accepta ideea grecească 
despre artă ca imitație a naturii, dar în practică 


53 


devine o imitație a artei. Cît despre ob- 
servarea naturii umane, el se mulțumea să pri- 
vească colecţiile Vaticanului, în loc de a ieși prin- 
tre oameni. Mai mult, permanenta sa strădanie 
conștientă de a crea obiecte de artă duce prea 
adesea la lucrări artificiale. Prin mintea și miîi- 
nile unui. artist mai capabil, estetica lui Canova 
ar fi dat, poate, rezultate mai semnificative, dar 
cazul său propriu ea are un clar efect negativ. 
Din pricina comenzilor foarte numeroase, Ca- 
atelierul său un mare număr de 
ajutoare. Marea sa producţie, cuplată cu recursul 
la metode și procedee moderne, necunoscute lui 
Praxitele, dădea acestui atelier ceva din aspectul 
unei fabrici. Printre altele, sculptorul folosea so- 
luţii chimice pentru a obţine extraordinara nete- 
zime a suprateţei marmurei și un dispozitiv de 
punctat pentru a face c6pii exacte după sculp- 
i În ciuda murmurelor 


arta lui 


In 


Nova folosea în 


turile antice. unor Scu ptori 
care nu se bucurau de același succes, în timpul 
vieţii lui Canova nimic n-a putut să-i întunece 
reputaţia. Numeroşi tineri americani atrași la 


Roma de faima lui reveneau de la studiu pentru 
a [ace lucrări precum colosala statuie a lui George 


Washington, înfățișat de Horatio Greenough în 
chip de Zeus (fig. 330) și care, depăşindu-și ca- 
drul menit din Capitol, să află acum la Institu- 


tul Smithsonian. 
Parlamentul britanic l-a invitat pe Canova la 
Londra pentru a evalua sculpturile luate din Par- 
înainte de lor, de către sta- 
glez, de la lordul Elgin (fig. 27, 32, 34). 
S-ar fi putut crede Ori- 
artistul superioritatea lor 

faţă de modele'e Dar nu, plin de 
sine, e] găsește în 
și foloseşte prilejul pentru a sublinia 
criticii săi. A 
de a 


tenon achiziționarea 


tul er 
acestor 


că, sub impactul 


sinale, italian a sesizat 


sale anterioare. 
justificarea propriei lui opere 


cît de mult 


ele 


bun simţ 
ca şi în 
adevărata 


dovedit totuşi 
încerca 0 restaurare, 
remarcile diferenţelor dintre 

sculptură grecească și lucrările destinate pieţei ar- 
romane. 


greșeau 
prin refuzul 


asupra 


LISUCE 


MUZICA 


Încercările lui Napoleon de a-i ciștiga pe ar- 
tiștii francezi şi pe cei din ţările cucerite s-au 
extins și pe tărîmul muzicii. „Dintre toate artele 
frumoase, muzica este cea care exercită cea mai 
mare influenţă asupra pasiunilor și cea pe care le- 
ratia trebuie să o încurajeze cel mai mult“ 
Bre ferinţele sale personale înclinau « destul de marcat 
spre stui'ul coral italian, în special spre Paisiello, a 
cărui lirism blind era pe gustul său. Paisiello a pri- 
mit, deci, o comandă de a compune Ze Deum-ul pen- 
tru sărbătorirea pe plan naţional a Concordatului 
cu Vaticanul, fiind numit și prim dirijor al orches- 
trei Capelei imperiale. Al doilea în funcţie era com- 
pozitorul francez Lesueur, care scrisese muzica 
pentru ceremoniile încoronării și o operă de succes 
bazata pe Poemele lui Ossian de Macpherson 
una din cărțile favorite ale lui Napoleon. Specta- 
colul care a surprins cel mai bine spiritul noului 
imperiu este însă opera La Vestale (Vestala) de 
Spontini. Montată în 1807, în culmea victoriilor 
militare ale împaratului, ea ofera pompa şi stră 
lucirea capabile să aţiţe entuziasmul public pînă 
la accese de frenezie. Cadrul era, cum se și cuvenea, 
roman, iar redarea aer. er sufletesc AA unei 
vestale, sfişiată între dorința de [zricire personala 
și legămîntul de a servi comunitatea statală, a 
lost suficientă pentru a-i asigura peste o sută de 
reprezentații în prima stagiune la Paris. Libretul 
sublinia gloria ostășească, iar Spontini a com- 
pus marșurile triumfale cerute de text. Muzica lui 
este plină de alămuri răsunătoare și trîmbiţe vic- 
torioase, într-un stil grandios, cu declamaţii ale 
unor coruri ample. Un contemporan scria că „/o 
te-ul lui este un uragan, piano-ul o adiere, iar 
sforzando-ul putea să scoale și morții“. Berlioz 
însuşi este cel care-i atribuia invenţia „crescendo- 
ului colosal“ 

Fără știința lui Napoleon, esenţa idealului 
eroic se distila în formă muzicală în una din ţa- 
rile cucerite de el. Simfonia a Ill-a de Ludwig 
van Beethoven, numită de compozitor Eroica, n-a 


fost niciodată auzită de omul a cărui ascensiune 
o inspirase: la Paris nu a fost cîntată pină în 
anul 1828, deci la un sfert de veac după com- 
punere. Totuși un scriitor francez de mai tirziu, 
Romain Rolland, putea afirma cu întreaga greu 
tate a Se eiei, de partea sa: „E aici un Austerlitz 
icii erirea unui imperiu. Dar al lui 
A et în durată pe al lui Napo 
impunătoare compoziţie a lost îi 
cepută, se pare, în 1798, cînd generalul Bes 
dotte vizitează Viena ca trimis al Franţei. Ge 
ralul era amator de muzică, avîndu-l în suită pe 
violonistul francez Rodolphe hreutzer „A sic 
thoven i-a atras curînd atenţia. Lui dot 


atribuie sugestia Cc eetnoven sa compun: 


piesă în cinstea consulului Bonaparte, des 

sindea, probabil, la o simplă dedicație. Bee 
i această sugestie vreo patru ani i 

din urmă FEroica purta dedicaţia dorita. 
minării simfoniei este însă cel în care Napoleon 
ia titlu! de împărat. Beethoven, considerind că 
iostul SANDA al libertăţii devenise un apostat 
i un nou tiran, i-a şters numele de pe frontispiciu 
rededicindu-si lucrarea „amintirii unui mare om“ 
ceastă Capii a constituit, într-adevăr, un pro 
tund imbold pentru care înca din u 

țe era, și a rămas pe întreaga durată a vieţii 
sale, un partizan al idealurilor de libertate, ega 
litatre şi fraternitate. locmai adoptarea dz catre 
Napoleon a acestor principii, opoziţia lui impla- 
abilă [aţă de privilegiul ereditar, voinţa şi capa- 
itatea lui de a transpune aceste idealuri în ac- 
iune, îl mişcaseră adînc pe Beethoven, ca şi pe 
ulți alui artişti și scriitori ai epocii. Simfonia 
III-a nu este, şi nici n-a fos napoleonică în sens 
ingust, ci, mai general, o lucrare despre eroismul 
nui om care, un răstimp cel puţin, adunase sub 
uindardul său forţele progresiste, iubitoare de li- 
bertate din toate ările 

Muzica scrisa de Beethoven pentru teatru se 
azează invariabil pe teme legate de cîntarea li- 


bertăți individuale şi de cauza libertăţii sociale. 


In singura sa opera, Fidelio, compozitorul insistă 


asupra unui libret care să reflecte un înalt ţel mo- 
ral ŞI O hotărire nezdruncinată. 

În lucrările instrumentale, felurile libertăţii, 
egalității şi fraternității ating espresia cea mai 
abstractă şi mai universală în fala lui curgă- 
toare. Beethoven foloseşte puterea artei sale pen 
tru a transmite mesajul acestor idealuri umane și 
implicit, luminează calea omului trudind că 
destinul său final de progres și pertecubilirate. 
Realizarea sa este cu atit mai mare, cu cit el 
obține fără diluări programatice, întărindu-și, deci 
nu slăbindu-și arta. Prin FEroica Beethoven dadea 
j, acele vremi agitare, formă tangibilă năzuinţelo 
unei mari părți din « menire. În ea, compozitorul 
oglindește lupta titanică dintre ati itudinile opuse ze 
Supu! Cre afirmare, dintre pas V ale Și ACU 
tate, dintre acceptare şi rezistenţă i 
simfonie el întruchipează triumtul oinţei asup 
negaţiei, ca și marșul victorios al omenirii împo 
uiva forțslor oprimării. Deşi lungimea simfon 
era neobișnuită, iar orchestra ceva mai mare, Bee 
thoven nu cade în cursa ce îi pîndea pe mulţi 
compozitori francezi din perioada revoluţionară 
care confundau dimensiunea colosala cu măreţia 
expresiei. Pe cînd aceşua îşi scriau corurile pentru 
o mie de interpreţi, cu acompaniament de tunuri 
și cu trei-patru orchestre reunite, Beethoven adaugă 
doar un corn alămurilor sale. El își îmbracă ideile 
în ample falduri de o sonoritate strălucitoare ce 
se dezvoltă din ideea poetică însăşi. Mai mult 
ridicînd nivelul conţinutului muzical şi acordin 
du-l cu capacitatea orchestrală, el re: uşește să cre 
eze o operă de artă organică acolo unde alţii dau 
greş. Dacă simfonia ca întreg poate Îi criticată 
pe temeiuri legate de formă şi pentru o anumită 
lipsă de unitate în cele patru mişcări ale ei, vigu- 
rosul spirit creator vădit de Beethoven în culmea 
capacităţii sale mature nu a fost niciodată întrecut. 
Eroica era o revoluue pe tărim muzical, la fel 
cum revoluţia franceză fusese pe cel al gîndirii şi 
acţiunii politice. 

Marea mișcare de început este compusă în ceea 


ce se numeşte formă «de sonată, ce poate fi descrisă 186 


ca o reconciliere dramatică a unor contrarii sau, 
mai tehnic, ca o strategie de relaţii tematice și 
tonale. Desăvîrşită spre finele veacului al XVIII-lea 
de către Haydn şi Mozart, această schemă clasica 
echilibrată, cu structura ei pur aristotelică avînd 
un început, un mijloc și un sfîrșit, se deschide cu 

parte numită expoziție, care este urmată de o 
porţiune centrală, dezvoltarea, și de v încheiere, 
repriza. Se poate adăuga, eventual, un prolog, 
introducerea, și un epilog, coda. Expoziţia este o 
confruntare dramaucă abstractă între un prota- 
gonist alcătuit din motive, teme ori subiecte in- 
rudite, în cadrul unui centru tonal principal (toni- 
a), si un antagonist constind din material con 

stant, axat pe un centru tonal diferit (domi- 
ianta, relativa majoră sau minoră etc.). Urmeaza 
apoi dezvoltarea, porţiunea de prelucrare, în care 
materialele prezentate anterior se ciocnesc sau in 
erterează. Subiectele sau temele pot fi întrerupte 
prin fragmentare ori segmentare, noi spaţii tonale 
pot fi explorate prin modulație spre noi centre 
tonale, mai apropiate sau mai depărtate, iar temele 
e por imbina prin alăturări contrapunc tic €. ln 
fîrşit, materialele sînt reasamblate în recapitularea 
ce dezvăluie caracterul lor schimbat printr-un fel 
de reconciliere dramatică. Aşa cum 0 cereau ti- 
tul și împrejurările, Beethoven compune prima 
nişcare într-o viziune eroică. 

Fiecare din cele patru părţi ale simfoniei este, 
în felul ei, o sfărimare de precedente. Prima se 
distinge prin caracterul ei avîntat și neliniştit și 
prin enorma extindere, cuprinzind o dezvoltare 
de 245 măsuri. Recursul la asemenea forţe și trans- 
formarea codei într-o altă dezvoltare, terminală, 
de 140 măsuri, îl fac pe Romain Rolland să o nu 
mească „Mare Armată a sufletului, care nu se 
oprește pînă ce nu cuprinde întregul pamint“ 

O altă inovaţie este marșul funebru ca a doua 
parte a simfoniei, deşi Beethoven mai inclusese 
unul, anterior, în Sonata pentru pian op. 26, care 
poartă inscripţia „La moartea unui erou' Propor- 
țiile eroice ale celui de aici, ca și mesajul lui poetic 


187 de apoteoză a eroului, îl leagă de prima mişcare 
i 8 


Deși ov asemenea apoteoza e un lucru relativ 
obişnuit la o pictură, statuie, poemă, piesă de 
teatru sau operă, includerea ei în forma simfonică, 
mai abstractă, este singulară. Efectul este o aprinsă 
elegie pentru acei eroi din sinul omenirii care își 
dau chiar și viaţa pentru ca idealurile susţinute de 
ei să poată trăi. În cazul de faţă, el se constituie 
într-o SR Ep mai curînd colectivă decit indivi- 
duală, deși subliniază că orice mare pas înainte al 
umanităţii este însoțit de tragedii personale. Rut- 
urile solemn marcate şi sonorităuile atenuate mai 
aminteau ascultătorului contemporan că eroii din 
vremea lor, ca şi cei din vechime, sufereau ade- 
sea martiriul din vina unei societăți ce nu-i înţe- 


lavea 
cged. 


ii i cupa Pe A 
Titlul de scherzo dat părții a treia apare şi 
el prima oara într-o simlonie, cu toate că mai 
fusese utilizat în sonate pentru pian Și în muzica 


ai mult 


de cameră. Beethoven se arata o dată 
om al perioadei revoluţionare prin în'ocuirea tra- 
dițonalului menuet cu aceasta piesă de umor ro- 
asemenea structură gran- 


>. Berhoz nu- 


bust; de altlel, într-o 
dioasă nici nu prea avea altă alege 

, i : « : 
meşte ritmurile viguroase din scherzo un tel de 


i 


„aminund de cele pa care războinicii 


JOC ritual, 
ii Tita za Meir cap iu 
din /liada, le jucau la mormintele căpetenulor lor“ 
ca : spe 
Pentru final Beethoven scrie o monumentala 
serie de variaţiuni ce devine un adevărat arc de 
trium prin care trece, cu voioşie, chipul unei 
umanităţii eliberate. Spre a-i sesiza întregul me 
saj, trebuie să privim în urmă și înainte către alte 


repere din opera beetho“v eniana. lem Na In Sine este 


Simfonia a Ill-a 
A 


(final: Allegro molto — măsurile 7b 


LUDWIG VAN BEETHOVEN 


0 ieie 
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189 gale ca lungime și puternic contrastante ca stil. 


al muzicii de balet pen- 
tru Prometeu. Frecventa ei apariție i caietele lui 
Beethoven, ca și existenţa ei în ale c louă variante 


preluată din ultimul dans 


— un contradans simplu și o serie de variaţiuni 
pentru pian — arată că de cîţiva ani ea stăruia 
in gîndire za lui muzicală. Pentru el, tema avea 
clare asociaţii prometeene şi un anumit optimism 
avîntat. La Beethoven, ca şi la Shelley, figura lui 
Prometeu este „tipul celei mai înalte desăvîrșiri 
a naturii norale şi intelectuale, împinsă de cele 
mai pure și mai sincere imbolduri spre cele mai 
bune și mai nobile dintre țeluri“. Prometeu era 
cel care îi sfidase prima oară pe zei pentru a 
aduce tocul divin al artei şi științei din vatra 
olimpiană, ca să descătușeze spiritele oamenilor 
şi să-i scape pe aceștia din robia ignoranței. El 
devine astfel un simbol al forţei creatoare, prin 
care Beethoven ne transmite credinţa sa în per- 
fecuibilitatea fundamentală a omenirii. Mișcarea 
aprigă, de coborire precipitată, din primele mă- 
i într-un sens 


suri apăruse și în muzica de 
mai literal. Aici ea serveşte ca o introducere im- 
pozantă la tema-cadru. 

Mai întîi se aude doar un contur structural 
derivat din basul dansului prometeic, definind un 
centru zonal, cu limitele dominantelor superioara 
ȘI interioară ale tonalități respective. Acest vid 
armonic se umple treptat prin adăugarea unei a 
cae a treia și a patra voci, diviziunile riumice 
accelerindu-se concomitent prin subimpărțiri si- 
milare. De-abia în măsura 76 melodia prome- 
teică se alătură basului auzit anterior (vezi mai 
sus). 

Forma finalului este o serie de variaţiuni ine- 


Ceea ce fusese mai înainte o plăcută melodie de 
dans ia acum forma măreaţă a unei muzici trium- 
fătoare, pe care Beethoven, prin tehnica sa cu- 
muw'ativă, o transformă în ampla structură cerută 
de finalul victorios. Aici marea idee ţișnește, de- 
plin matură şi gata înarmată, din capul creato- 
rului ei. Imaginea eroică este dusa mai departe 
în finalurile simfoniilor a V-a și a IX-a, ampli- 
din aceste lucrări contribuind, retro- 
la o mai bună înţelegere a /roicei, 


ficarea 
spectiv, 

Toate aceste trei finaluri prefigurează o so- 
cietate umană liberă și Poteepica toate trei încep 
cu teme cvasipopulare. În Eroica găsim un modest 
contradans; în Simlonia: a V-a, un marş simplu; 
în Simțonia a IX-a, un imn nepretenţios. Dar 
ulterior la proporţii epice Prin folo- 
varietăţi de stiluri, devieri epi- 


toate ajung 
sirea UI ei enorme 
sodice şi tonalități, ca și prin schimbarea 
tului orchestral, Beethoven le dă forţă de expresie 
colectivă. În loc să se rezume la o Sandu a vieţii, 
ele acoperă o întreagă serie de niveluri muzicale, 
cuprinzind totalitatea panoramei umane. Unele 
variaţiuni au un sunet aristocratic, altele vădesc 
o asprime energică. Comparaţi, de pildă, elegan- 
tele sonoritaţi din măsurile 175—197 ale finalului 
Eroicei cu vijelioasa muzică de lanfară din maă- 
surile 211—255. Un episod similar acestuia apare 
și în finalul Simfonie: a IX-a, unde Beethoven 


colori- 


Se ris de 9) 


inserează un popular „marș turcesc“ 
tromboni, 


manieră bizară, pentru fagoţi, corni, 
talgere și tobe. Alte contraste din finalul Frorcei 
se pot auzi în episoadele de fuga (masurile 117— 

174 şi 226—348), unde apar complexe procedee 
contrapunctice, ca inversarea temei-cadru (277 

280) sau ca relativ flegmaticul coral german 
(249—364) care începe din punctul unde ritmul 
se reduce la un poco andante. Toată această mare 
varietate de forme — dansuri, cîntece, fugi, co- 
rale — este organizată secvențial, într-un fel de 
procesiune care conduce spre entuziastul apogeu 
riumfător din măsurile 381—395. Aici Beethoven 
aruncă în luptă toare forțele sale orchestrale, 


inclusiv tobele şi alămurile, pentru a crea ima- 


190 


191 atenienii Eschil și Euripide 


ginea reahzâru finale a ideii eroice. Urmează apoi 
doar anticlimaxul, mai calm (396—+430), în care 
A 7 i p ] ap? + d ş : 
impunătorul spec tacol este văzut retrospectiv, şi 
invirtejtul presto care încheie miscarea. 


IDEEA ARHEOLOGICĂ 


Era napoleoniană este un amestec paradoxal de 
tendințe progresiste și retrograde. În chiar vre- 
mea cînd aspiraţiile sociale trezite de perioada 
revoluționară urmau să se întruchipeze în forme 
democratice, Europa are de-a face cu 0 reînviere 
din tă a autocrației de tip imperial roman. In- 
ividualismul veacului al XVIII- lea, care dusese 
a lupta pentru libertate, este înghiţit, la începutul 
eacului următor, de o structură rigid controlată 


ce e se deghizare într-o mişcare ţintind la pastrarea 
cuceririlo sociale deja dobindite. Idealurile revo- 
luţion are sint eclipsare de realităţile napoleoniene 

dorinţa de ES da se ciocneşte cu nevoia de or- 
dine; die usile omului intră în conflict cu pu- 
terea omului, iar bunăstarea 


: spirituală cu consi- 
derentele materiale. 


Noile progrese din ştiinţă şi tehnică concură 
la captarea interesului cu renașterea gloriei an- 
tice. Napoleon se mîndreşte cu o cultură nouă. 
dar v îmbracă în toga romană. Totuși începutul 

eacului al XIX- lea nu este nicidecum unic prin 
reînvierea unei epoci trecute. Toate perioadele 
artei occidentale, de la greci și romani încoace. au 
reînviat, într-o formă sau alta, idei şi motive 
clasice. Din mileniul de civilizaţie greco-romană 
secolele următoare au avut mule posibilități de 
alegere. Există piese de teatru ȘI opere a căror 
acțiune se desfăşoară la Atena ori Sparta, în im- 
periul alexandrin, în Roma republicană sau în 
imperiile romane de apus și de răsărit, cu per- 
sonaje din rîndurile semeţilor zei olimpieni sau 
ale dirzilor eroi romani. Dramaturgii își aleg ca 
model pe romanul Sei neca — aşa cum au făcut 
Racine şi Quinault în perioada barocă — sau pe 
aşa cum au facut 


Shelley și Goethe. Arhitecţii secolului al XVIII- ala în dorința de fidelitate faţă de modelul antic. 
lea, ca Bernini şi Perrault, clădesc palate — mo- ( orectitudinea arheologică era posibilă acum, da 
derne în acea vreme — pe care le decoreaza cu iorită unei ci moașteri mai amă! unţite a trecutului. 
motive clasice, pe cînd neoclasiciştii Vignon, Per- Vinckelmann. și generaţia sa făcuseră din arheo- 
cier şi Fontaine înalță copii aproape exacte de Ogia | laziaă O stunţa, lar sapaturile de la Pompei 
temple grecești și romane. Formele de guverna- Herculaneum lurnizaseră material şi imbold 
mânt variază și ele de la republica democrată la entru autenticitate. Pentru a constitui succese neo 
imperiul autocrat. Exceptind forma și spiritul în ice, Liteule trebuiau să fie exacte sub aspect 
care se manifestă o asemenea renaştere, ea este TheolOgic. Coloana Vendâme a lost plăn uită ca 


bună parte o problemă de selectivitate. pandant al Columnei lui Iraian, iar Arcul 


. i si Larru Da stra Or: i To ) a 
Fiecare epocă tinde să aleaga din trecut ace ele use] pa tra | gi ȘI proporțiile arcului lui 
nt are convin propriilor sale idealuri și ptimiu Sever, chiar dacă la dimensiuni ceva mai 
eleme i care NV l 2 70 


năzuinţe. Umaniştii Renaşterii florentine, în reac- ICI, Acolo ul ile apar variaţii, ca în cazul Arcu- 


la ; aaa Ai Dust 
ia lor contra gîndirii scolastice medie ale ŞI UI ; de triumt şi al bisericii La Madeleine din Paris, 


jitionale a lui Aristotel de către ez ultatele sînt mai interesante. Primele două con- 
terpretării tradiționale 5, E git : 3 E na: achi > 
seric se întorc spre frumuseuile pagine ale 3 sasa aa li ge unei perechi de Soeue lu- 
hităţii în general și spre filosofia lui Platoi ati aCaQOți nice; celelalte două se apropie de sti- 
sia | că eînvi clasicismului se Li- ul mai viu al unor bune romane istorice. Acura- 
în special. Această reînviere 2 clas uLu sila -heologi a Oateraa i clădiri 
la ÎI A intelectuali si artiști. Neo- 4 ArNeOlOgIca insemna scoaterea unei clacuri 
mita însă la < Ve ui ES î i tina - menită initi "UL se . e : 
clasicismul, pe de altă parte, se oglindește în tor- SIE vestul. iniţia] L ui scop acum depășit 
mele de guvernămint, devine sulul arustic apro AH) COESARI,, Perioada: i veacul tz date al data 
e A Ba so sg pi et pute dantarea ei hzică într-o altă epoca, in care nu-și 
bat oficial şi se bazează pe v largă receptare pu 
1 nteresul pentru clasic al barocului refiectă ai găsea nici o justificare practică. Această trans- 
blică. Interesul pentru clasic : i A santare nu s-ar li produs mceiodată în perioada 
imagine aristocratică despre om, raminind res îi oa IRM, ali A | BEOG Se eee IRA A 
O imagine ai osie : a Se Mi uonală a iluminismului. Dacă Palladio. Mansart 
strîns la cercurile curţii. Ludovic și anturajul sau See ce 440) i coca at A O Sia 
i pati 5 i lin Coja: e murala lo: | voiau să adapteze prii "cipii șI motive cla 
se identilicau cu zen dii Pa i la cerinţele tii să 1 lor, Vienon, Percier si 
ale, c i cele ale zeităților antice, con stituiau a e e: iii Ia 230013, „4 SkGIGI zi 
mMoOral€, ca ȘI cele « a > alee ] sai lontame se străduiau să transpuna manifestari 
etica unei clase cu mari privilegii. Neoclasicismul sinaia ] A ză : 
apoleonian, prin contrast, se orientează Spre e perioade: napoleoniene în upare antice 
NaDu AI, CUZA « a ş îi “8 se 
APA -shazie. care oăseste. nun maodel hedonist lor astfel, în cadrul stilului neoclasic, o sta- 
uhnita burghezie, care găsește : Ă : : | : 
lacul ei în modul de viaţă din anticul Pompei ie reușită trebuia să fie conlormă modelului 
pe placul ei în mr Ic ) ă : ti ARE 
AI fercule ezita dar îmbinau luxul, temperin- ue. lar cum esta v abundență de asemenea 
d l, cu normele morale mai stricte ale unui regim dele, sculptorii erau limitați în activitatea lor 
pe morale m: : A i 
cae luţionar. Nou! interes pentru sculptura, arhi- eatoare, Dorinţa de exactitate îi ducea uneori 
vO ( . a 2 AN d . 
EVIL aaa a od > Critică pină la absurd (fig. 330). Fi omit să sculpteze 
zectura ȘI pictura clasice era totodata 0 c îi ie : : - 
bi he i a artificialitaţii vieții curteneşti așa asul m pupila, lăsînd ochiu! inexpresiv, deoarece 
gheza a : alită ; 
JL Ge „lindea ea în rococo. Fără conotaţiile ; Șuau că grecii pictaseră aceste detalii. Albeaţa 
i a ea 1 Azi 
ai 3 ia cestui interes renăscut pentru lumea predominantă a lucrărilor lor făcea ca ele să pară 
see „legerea unor forme de artă clasice, con- nonumente lunerare — se neglija | faptul că fri- 
antică, a pi (i fosc extrem de ciudată pentru o ele celor vechi erau menite expunerii în aer li- 
servaloare, d a S iz 


2 | 
. - a sueta er, intr-o ambian a cu puternice efecte de jise 
perioadă revoluponara. | : E 


: i Ap 2 EA i mă E E + EP EPOPIZaLIBIȚIEEIR, ji “ > 
Principala deosebire dintre aruştii de la înce vină și umbră, și nu în interioarele slab luminate 
putul veacului al XIX-lea şi predecesorii lor se 192 3 ale unor muzee. Dacă Praxitele și Michelangelo 


făcuseră din marmură tipuri pline de viaţa, Ca- 
nova Şi Thorwaldsen preschimbă carnea vie a 
modelelor în statui de piatră reci. 

Interesul entuziast pentru antichitate l-a pus 
uneori și pe David în situaţii asemănătoare. Pen- 
ru capetele figurilor din primele sale tablouri 
el folosea, în loc de modele vii, vechi busturi 
romane. În perioada barocă, Poussin și Claude 
Lorrain înfățișau Roma de regulă sub aspectul unor 
ruine pitoreşti; David însă pictează reconstituiri 
arheologice. Doamna Râcamier era o tigură mar- 
cantă a Parisului monden din prima parte a vea- 
cului al XIX-lea, dar David face din ea reîncar- 
narea, în costum de bal mascat, a unei matroane 
de la Pompei. Respectul lui David pentru linia 
şi planuri este deseori atît de strict, încît picturile 
sale par aproape la fel de severe ca sculptura îi 

relief. David e salvat însă de majoritatea capca- 
nelok în care cad colegii săi sculptori și arhitecți 
prin simplul fapt că în acea vreme se cunoșteau 
foarte puţine exemple de pictură an uică. Ca ur 
mare, el a fost nevoit să-și îndrepte considerabilul 
său talent de pictor în direcţia unui stil nou. 


În poezie, o motivaţie similară putem gasi în 
reformele lui Andre Chenier, bazate pe studiile 
lui asupra unor originale greceşti și latine. Pentru 
forma odelor, elegiilor, epopeilor şi omegi pas- 
torale, el se inspiră direct din Homer, Pindar, 
Vergiliu și Horaţiu. „Să scriem, pe ginduri Noi, 
antice versuri“, spusese el, șI în măsură conside- 
rabilă entuziasmul îl ajutase să-și atingă țelul pro- 
clamat. 

În această epocă arheologică, totuși, muzicienii 
s-au descurcat cel mai bine, neavînd de imitat nici 
un fel de modele rămase din antichitate. Desigur, 
O operă putea aduce note de autenticitate în ac- 
țiune, decor și costume, iar spectacole ca Trium- 
ful lui Traian şi Inaugurarea Templ u'ui Victoriei 
de Persuis şi Lesueur sau Vestala de Spontini (toate 
reprezentate în 1807) încearcă să faca tocmai 
acest lucru. Era însă doar ceva de supralaţa, ne 
putîndu-se Jerbară nici pe departe cu tipul de 
autenticitate reprezentat de Coloana Vendâme 


sau de arcele triumiale napoleoniene. Întructt mu- 
4 ICICNIL trebuiau să-și elaboreze Un sti] propriu 
uzica vremii lasă în umbră celelalte arte, că- 
Aa = NE bi . > e 
ind, prin vitalitatea ei, un interes general da 
3 $ A ca - se ă 
urata. Aşa cum InzOrzoI | rocoi generase ui 
: 1 INZOrzonatul rococo generase un 


contracurent în neoclasi SICiS mul prerevo uţionar, TOI 
aste în veacul al XVIII-lea avusese loc o re- 
orma în muzică, sub influenţa lui Gluck. Redu- 

nd numărul personajelor în operă, renunţînd 
la țiuni secundare complicate, întărind rolul 


oul, trecînd o bună parte din expresia lirică 

upra orchestrei, compunînd melodii simple, fără 
zorzoane şi evitînd cadențele de coloratură în ma- 
italiană, Gluck înfăptuise o revoluţie în 
simi lară celei datorate lui David în pic- 
i deschisese calea unui stil nou. Ideile lui se 
bazau în parte pe o reinterpretare a Poeticii lui 
Aristotel, iar în prefața la Al/cesta (1767) COMpo- 
zitorul temea că muzica sa lasă actiunea drama- 
uică să decurgă fără a o întrerupe și „bară a 
nabuşi sub o gramadă inutilă de ornamente“. Ca 
un ecou la teza lui Win ickelmann, el adaugă că ma- 
rile princ ipii ale frumosul ui Sînt „simplitatea, ade- 
varul și naturaleea“ 


Aceste principil Şi-au găsit întruparea finală 
n vguroasa muzică a lui Beethoven. care. înlă- 


An. marii mroahila: ruperi 

r nerăbdătoi vechile precedente, creează un 
TI CXPTesIi cu adevărat CrUOIC, Nu histrionic. Din 
eoclasicism Beethoven se înalță ca artistul cel 
ma! reprezentativ, iar muzica lui este cea mai 
le câma realizare artistică a epocii. 


CRONOLOGIE / Prima parte a secolului al XIX-lea 
Istorie generală 


43 Incepe efectuarez i = I 
Incepe ectuarea de săpături la Pom- 
pei si Herculaneum 
176 »tuart și Revett publică Antichităţile 
telmann (1717—1768) publică Is- 
toria artei antichităţii 
1766 Lessing (1729—1781) publică Laocoon 
1/i4 Opera Orfeu de Gluck este reprezen- 
tată la Paris 


1704 Win 


1785— 
1788— 


1792— 


1824— 


1830— 


Pictori 


1716— 
1746— 
1748— 
1771— 
1780— 


1791— 


Sculptori 
1757— 
1770— 
1798— 

Arhitecţi 


1733— 
1739— 


1820 
1791 


1789 
1794 
1796 


1798 
1799 
1802 
1803 
1804 


1806 


1814 


1821 
1815 


1809 
1828 
1825 


1808 
1811 


Stilul federal în Statele Unite 
Langhans construiește Poarta Branden- 
burg din Berlin 

Începe Revoluţia franceză 

Prima republică franceză 

Prima campanie a lui Napoleon in Ita- 
lia 

Campania lui Napoleon in Egipt. Bătă- 
lia de la Piramide 

Niapoleon devine prim-consul 
Napoleon devine consul pe viaţă 
Codul Napoleon 

Napoleon se incoronează împărat 
ethoven termină Eroica 

Vignon începe construcţia Templt 
Gloriei (ulterior biserica La Madelei 
Percier si Fontaine încep lucrările 
Arc du Carrousel. Chalgrin începe 
strucţia Arcului de Triumf 
Abdicarea lui Napo A 
Bourbonilor pe tronul 

Ludovic al XVIII-lea 

Napoleon este înfrint 

Waterloo 

„Marmurele 

dra 

Parlamentul britanic cumpără 

rele Elgin“, care sint aduse 
Museum 

Moartea lui Napoleon 

Carol al X-lea, rege al Fr 

Revoluţia din iulie 

Ludovic Filip. rege al Fr 

narh constituţional 


Joseph-Marie Vien 
Francisco Goya 
Jacques-Louis David 
Antoine-Jean Gros 
J.-A.-D. Ing 
Theodore Gericault 


Antonio Canova 
Bertel 'Thorwaldsen 
P.-J.-H. Lemaire 


Karl Gotthard Langhans 
Jean-Franqois Chalzgrin 


Thomas Jeiterson 

John Soane 

Pierre-Alexandre Vignon 
Pierre-Francois-Lconard Fontaine 
Charles Percier 

leo von Klenze 


Christoph Wilibald Gluck 
A -E.-M. Gretry 

Giovanni Paisiello 
Jean-Francois Lesuceur 
Iuigi Cherubini 

Ludwig van Beethoven 
Gasparo Spontini 


19. Stilul romantic 


PARIS, 1830 


Cu mult înainte de romantica Revoluţie din 
1830, idei noi agitau spiritul și imaginaţia in 
tualilor și artiștilor din Paris. În 1$27, cînd noua 
mișcare prindea avînt, Victor Hugo publică drama 
sa Cromwell, cu o prefaţă ce constituie manifestul 
romantismului. Guizot ține la Sorbona preleger 
despre începuturile istoriei franceze. Frangois Rud 
destinat a fi principalul sculptor al epocii, revin 
din exilul său belgian. Iar pictorul Delacroix no- 
vează în Jurnalul său că, ducindu-se la Teatru 
Odeon să vadă Hamlet de Shakespeare, s-a înti 
nit cu scriitorii Alexandre Dumas și Victor Hug 
Otfelia din acel spectacol era Harriet Smiths 
care va deveni ulterior soția compozitorului He 
tor Berlioz. Gerard de Nerval traduce din Guethe 
inspirîndu-l pe Berlioz să compună Opt scene di 
„Faust“ (lucrare de mare popularitate mai îirzi 
în Versiunea intitulată Damnaţiunea lui Faust) 
Delacroix lucreaza deja la celebrele sale litografii 
menite să ilustreze ediţia din 152$S a dramei | 
Goethe. 

În toate privinţele, deceniul a 
secol fusese v perioadă de mare însulleţire, 


treilea al acest 


atunci cînd Iheophile Gautier va scrie mai tir- 
ziu despre istoria romantismului, el va privi 
urmă cu nostalgie spre anii tinereţii sale. „Ce vre- 


e] 
[25] 


muri minunate“, observă el. „Walter Scott era pa 


9 Vona Băiatul di dreapta este un copil al Strazi 


atunci în culmea succesului său; ne iniţiam în 
tainele Faustului lui Goethe, care, asa cum spu 
nea doamna de Stail, cuprinde totul. Îl descope 
ream pe Shakespeare şi poemele lordului Byron: 
Corsavul, Lara, Ghianvul, Mantred, Beppo si Don 
]uan ve purtau către Orient, care nu era pe atunci 
banalizar ca astazi. lotul era proaspăt, nou, cu 
o tentă exotică, îmbătăror și puternic înmiresmat 
Ne ameţea, de parcă am Îi păşit într-o ciudata 
lume nouă“. Romanusmul este adus, vijelios, de 
valul tulburărilor poliuce care culminează cu re 
voluţia din iulie 1830, și va rămine sti'ul domi 
nant în Franţa pină la revoluua din februarie 
1548. 

Nicăieri nu găsim un exemplu mai potrivit de 
imbinare a geniului artistic cu spiritul vremii 


decît în viaţa şi opera lui Eugene Delacroix, si 
tuate în decorul parizian al anu'ui 1830. In Ze 
ertătea conducind poporul el da vo expreste 1m- 


candescentă glorioaselor zile din iulie. Pînza, în | 
care artistul disulează esenţa acelei revoluţu, este | 
dominată de apriga figură alegorica a Libertăţii 
văzută aici ca spirit al poporului lrancez, pe care 
ea îl conduce înainte, spre victorie. Nu este v | 
destinsă zeitate mediteraneană, ci o virila, ener- 
gică reîncarnare a spiritului de la 1759; braţe 


ei viguroase pot ţine cu uşurinţă atit o puşcă cu 
baionetă, cît și l'amura tricoloră a Republicii 
Deşi are pieptul gol, nu vedem la ea nici un smn 
| itate: cu picivarele-i pu 


de moliciune ori senzua 
ternigg trece peste baricadele strazii, ducind pe 
cei care o urmează înainte, prin ploaia de gloanţe. 
Această ligura alegorica este tratată de pictui 
ca un personaj viu. Doar boneta frigiană și pro 


Hlul aproape clasic, senin în faţa primejdi 
arată sensul ei simbolic. Fa nu pluteşte, purtată 
de aripi, deasupra bataliei aşa cum 0 redau 
nulți alţi artisti ci, cu picioarele pe pămînt 
e alia în centrul acuunii. 

În mulţimea amestecată care o urmează veden 
tit studenţi plini de avînt, cît și ostași caliți în 
upte, care i-au dat ei ascultare, nu regelui reac 


pariziene. Prea tînăr ca să înţeleagă sensul eve- 
nimentelor, el ia parte, cu cîre un pistol în fiecare 
mînă, la tumultul general. In arierplan se văd ră- 
măşiţele vechii gărzi din vremea revo'uuiei, care 
continuă lupta. Sînt reprezentate două principale 
clase sociale: în zona umbrită din extrema stingă, 
bărbatul înarmat cu o sabie este, desigur, un pro- 
letar; în faţa lui, spre centru, figura mai proe- 
minentă, cu gheroc la modă, joben şi favoriţi, este 
un burghez care şi-a luat flinta și participă la 
învălmăşeala generală. Clasa lui este cea care 
conduce lupta şi va culege roadele, dind propriu-i 
chip noii monarhii reprezentate de Ludovic Filip, 
„regele-cetăţean“. Cu toare că Revoluţia din iulie 
a fost în esenţă o revoltă de palat care a înlocuit 
un Bourbon reacuonar cu vărul său mai liberal, 
nici un aristocrat nu apare în tablou. În primul 
plan, răniții şi muribunzii zac pe pietrele smulse 
din pavaj, cu feţele întoarse spre Libertate — 
inspirația lor și rauunea lor de a trăi. În dreapta 
se văd, prin fum, turnurile catedralei Notre-Dame. 


Darorită cadrului de referință contemporan, 
în care recunoaștem familiarele camăşi, bluze, pan- 
taloni, puşti, pistoale Şi alte elemente specifice 
eacului trecut, tabloul a fost uneori numit rea- 
list. Dar deoarece spiritul lucrării transcende 
evenimentul în sine, iar artistul a redat sentimen- 
tul mai curînd decît realitatea, pictura este neîn- 
doios în sul romanuc. Dind realităţii încărcătura 
electrică a unei autudini emoţionale, Delacroix 
își înalță pictura pînă la nivelul uneiiiiăpresii 
idealizate, dar foarte personale, astfel incit toți 
cei care o văd par a trăi ei înşişi cele ce se întim- 
plă. Mai elocventă decit orice pagin ă dintr-o 
carte de istorie, pînza a surprins atît sentimentul, 
cît şi faptele ce constituie acţiunea. De parca tu- | 
multul l-ar fi trezit pe artist din visele sale despre | 
trecut, și acum. deplin conștient, el își aplică teh- | 
nica expresivă unuia din evenimentele tulbură- 
toare ale propriei sale epoci. | 
Ca în toate picturile lui Delacroix, culoarea | 
joacă un rol important în crearea atmosferei. Aici, 
un exemplu frapant de folosire a culorii este felul 200 | 


în care el preia roșul, albul şi albastrul flamurii 
(simbol al patriotismului) şi le integrează în an- 
samblul picturii. Banda albă din mijloc, semni- 
ficînd e ama şi puritatea, se îmbina cu fumul 
purificator al luptei; albastrul, simbolizind lber- 
tatea, corespunde porţiunilor de cer vizibile în 
colțurile de sus, deasupra fumului; roșul flamurii 
înălțate se leagă de sîngele celor cazuui pentru 
idealul libertăţii. Astfel simbolismul flamurii se 
integrează în coloritul tabloului, amîndouă îmbi- 
nîndu-se cu iluminarea dramatică spre a defini 
gama emoțională. Toate acestea, la rindul lor, dez 
volta tema patriotică, într-o unitate picturală for 
nală de intensă concentraţie. Prin cumpararea aces 
tui tablou în numele statului, de către noul rege 
burghez, cu prilejul expunerii lui la Salonul din 
1831, s-a pus pecetea aprobării oficiale pe arta lui 
Delacroix și pe stilul romantic. 


PICTURA 


Este caracteristic pentru pictura romantică faptul 
că Delacroix, principalul ei reprezentant, cauta 
sursele viziunilor sale picturale în fantezia lumii 
literare şi nu în ada realităţii cotidiene. Acest 
ucru reiese prompt din felul în care el îşi alege 
i tratează subiectele. Moartea lui Sardanapal, 
Vazepa, Ghiaurul şi pașa sau Naufragiul Lui Don 
luan vădesc toate sorgintea acestor picturi Îran- 


ceze în poezia unui nobil enelăgggorl Byron. 
Ilustraţiile lui Delacroix pentru îp” de Goethe 


s-au bucurat de admiraţia fără rGipăăigapa acestui 
foarte german autor, care simţea CESUb raportul 
clarităţii și profunzimii de ui clegere ele nu pu- 
teau fi depășite (fig. 331, 332). 
Imaginaţia lui Delacroix fusese 
Faust încă de cînd îl văzuse reprezentat prima 
oară la Londra. Într-o scrisoare către un prieten, 
el comentase mai ales înfăţişarea lui diabolica. 
Litografiile create de artist vădesc măiestria lui 
ca ilustrator și ni-l arată la fel de iscusit în lu- 
crările mici ca și în compoziţiile la scara epică 


captivată de 


În ciuda afinități cu Byron şi Goethe, Delacroix 
Nu cra totde: una în rezonanţa cu operele CON- 
temporanilor săi romantici parizieni. În Jurnalul 
său e| notează că opera P» ofetul d= Meyerbeer este 


„oribilă“ și îi numeşte pe Berlioz și Hugo „așa-zișii 


reformatori“. „Zgomotul ci îl te ză- 
păceşte“, scrie el despre muzica lui Berlioz. „este 
o harababura grandilocventă“. Dintre tou muzi- 


cienii îl admiră cel mai mult pe Mozart, iar din- 
tre cei contemporani cu el doar Chopii ores- 
punde, prin maicstrie Şi ratinament, cerinţe r lui. 


lui Delacroix era mijlo- 
loarte emu- 
precum- 
este dus- 
paleta 


lehnica coloristică a 
cul de transmitere a unui conţinut 
agitat, Pentru artist, 


panea asupra desenului; 


uonal și culoarea 
„eriul 
manul Ooricăi -ei picturi > SA de pe 
pamint... Cu cît 


după el, 
izgonim 
noastră toate culorile de 
creşte şi strălu- 


conNtras ul CI matic, CU atit 


mare 

cirea”. Modelele picturale recunoscute de erau 
piînzele epice ale lui Rubens și tablourile pline 
de tensiune dramatică ale lui Rembrandr cu ac- 
centul lor pe dinamica luminii (vezi pl. 34, 37) 
dintre operele re i a admira peisajele deli- 


colorit subul ale englezului Constable 
întemeia pe 00 


mai curînd decit pe 


cate, de un 


pre sa artă se estetică a cu- 


emoţiei 


lori, luminii și una 
a liniei. desenului și formei. Neăieri nu este mai 
bine ilustrat acest lucru decit în capodopera sa 
timpurie Dante Vergiliu în Ințern (Lig. 333) 
prima pictură de sare za care s-a bucurat de 

largă apreciere, atunci cînd a fost expusă la Sa- 


ci din 1822. 

zvorînd. dn te mei ua medieval si 
acabru, interesul față de Dante 
riieiciali a sulului romantic. Ceea ce 


Ara ra 
pentru neoclasicism era poetu 


pentru 
cea m 
trăsâtură 
Homer 
can pentru romantism. Shelley ȘI prera aeliţii îl 
faceau cunoscut pe Dante în Anglia; Schlegel și 
Schellins îl imterpretau pentru ger- 
mani; Chateaubriand și Sainte 
lasi lucru în folosul cezilor. 

Prin tabloul său, 

| 


patosului 


| usese 


traduceau și 


Beuve lăceau ace- 


Delacroix ne introduce în 


domeniul pur. lersonațul centra 


este 202 


3 


ergiliu, îmbrăcat într-o mantie stacojie de flo- 


rentin, purtind cununa de lauri şi redat cu o mo- 
) Y 


numentalitate impasibilă, ca simbol al calmului 
clasic. În stinga se afla Dante, cu o glugă roșie 
pe cap, expresiv uman, în contrast cu seninătatea 
mortalului sau însoțitor, şi implicat afectiv în 


mbianţa grotescă şi înspăimîntătoare. El privește 
cu groază la damnaţii ce se zbat prin a e în 
jurul lui. În urma bărcii freamătăa formele zbuciu 

mate ale celor osîndiţi, care speră mereu ca, aga- 
tîndu-se de barcă, vor putea ajunge la malul ce- 
lălalt. Unul înce carcă să se caţăre înăuntru, dinţii 
altuia se înfig în bordajul bărcii, dar degeaba, căci 
ei se alundă iar în apa întunecată. Peste tot dom- 
esc suferința şi disperarea. În dreapta se vede 
Flegias, sepulcralul barcagiu, întors cu spatele, 
străduindu-se să conducă barca peste riul Sux, 
pre malurile arzătoare ale orașului Dis, văzut în 
depărtare printre nori de lum sulfuros. Coloritul 
ugubr creează impresia că tabloul pictat 
u singe, pucioasă şi foc. 

În ump ce lucra la el, Delacroix îl punea pe 
un tînăr prieten să-i citească din Divina Comedie. 
În Jurnalul său el ne spune: „Cel mai reușit cap 
din tabloul meu cu Dante l-am făcut cu cea mai 
mare iuțeală şi însufleţire, pe cînd Pierret îmi 
itea un cînt din Dante, pe care eu îl cunoşteam 
deja, dar căruia el îi dădea, prin intonaţie, o forţă 
ce mă electriza. Este capul omului dinapoia bărcii, 

faţa spre noi, care încearcă sa se urce în barca 
după ce și-a aruncat un braţ peste copastie“. Pa- 
sajul ce aprinde fantezia artistului ȘI ia care . 


a VIII-a 


LOS 


își construiește pictura se afla în carte 
Ințernului. 
La prima lui stirnit o 
Dela- 


adu- 


tabloul a 
furtună de proteste şi ocări adresate lui 
Croix, ceea ce a contribuit foarte mult la 
cerea tînărului pictor în atenţia criticii. Un apă- 
rător al tradiţiei academice a lui David îl nu- 
meşte „împroșcătură cu stropi de culoare“; altul 
consideră că artistul „combinase toate părţile lu- 
crării, subsumîndu-le unei singure emoţii“. Dacă 
intensitatea expresivă a picturii era ceva nou pe 


expunere, 


UNC, Ale VZI (0) INC adi am Ușor printre ci DONEII- 
tele aspectului macabru ale stilului romantic. Chiar 
i figurile nude, cu muşchi puternici care ne amin- 


tesc de operele lui Rubens și iei e auuela. sînt aici 
mod elate 
Delacroix 


culoare decir lorme 
cum a 


iar 


de 
Asa 


pictură, 


mai mult mase 


tri dimensi mal. spus « în di d 


este [olosirea de catre el 


culoarea 


„A unei palete colorisuce capabile s Sa pi OVOaCEC spec- 
tatorului reacţii emoţionale specitice va li bogată 
III CONS inte aSuUpr A pictur i 1 presionis e ȘI post- 


impresion iste. 


SCULPTURA 


sulului 
Francois 


sculpturale dominante ale 
voluntari ) 


datorează îns 


Lina din vperele 
romantic este Plecarea 
Rude (lig. 334). Fa 
expresiei viguroase și tonalităţii susținut 
amplasarea ei într-o poziţie lavorabilă, 
a Arcului de triumt din Paris, îi 


de 
ÎȘI 
ETV ice, iar 
pe o la- 


asigură un 


LUĂ 

mavimum de spectatori. Lucrată într-un foarte 
marcat altoreliel, compoziţia propriu-zisă înaltă 
de aproape 13 m și desfășurîndu-se lateral pe 


aproape 8 m — este într-adevăr de proporţii co 
losale. Conceperea şi comanda ei datează din umpul 
alului de emoție patriotică legat de Revoluţia din 


iulie 1830 şi de amintirea luptelor anrerivare pen- 
tru hbertate. Era aici O sursă comună de inspi- 
raţie pentru Delacroix şi Rude, lucrarea acestuia 
din urma fund desigur mult îndatorară picturii 
Libertatea conducind poporul O ezi pl. 44). Lui 
Delacroix i-a trebuit numai un an pentru a-și 


aduce tabloul în faţa publicului, dar lui Rude exe- 


cuţia unei sculpturi de asemenea proporţii i-a luat 
sase ani de munca. 


Scena ne înfâțişeaza un grup de voluntari ple- 


cind să apere nou-intei neiata Re publică Iranceză 
ameninţată în 1792 de invazia străină. Cele cinci 
figuri horărite din primul plan s-au unit spre a 


lace faţă primejdiei comune și primesc sprijin mo 
ral de la Bellona. zeiţa romană a războiului, care 
„boară. deasupra lor, îmboldindu-i înainte prin in- 


Maâvsiliezei. Se creează un rafinat efort 
| ss) gruparea compac tă a per sonajelor, in- 
zensificată de motivul repetat al picioarelor, care 


netă mișcare mărşăluitoare cu 
ce se apleacă pentru a-și lega 
CO! tribuie la sud; iica în tregi i COIM- 


INtr-O 
Li 
Draţeie ostaşulu 


sandala. eul 


poziţii forma unui marş vioi, dar maiestuos. 
Aceşti reprezentanți ai omenirii atît de recent des- 
atușate prin Revoluţia lranceza sînt apărători 
conștienți libertăui, egalităţii și fraternităui lor 


bindite. Deplina barbăţie a patru din 
voluntari se echilibrează cu figura nudă a im 
sului puterile slăbinde ale virstni- 


A i dd 
(Biti Par Co 


tinar și 


ate, « mai poate doar arăta calea 
ndemnindu-i. Avintul clipei, pornit din 
une, îi împinge pe voluntari înainte 

Lorţa irezistibilă. 

Deoarece Rude sculptase Plecarea pentru un 
c de triumi napoleonian, motivele lui sînt de 
birgie romană. Ostașii poartă coifuri și scuturi 

e, cu toate că zalele şi île din fundal 
mintesc de Pacifaeda urc die Evitarea în cos 
ne și simboluri a cărei referiri contemporane 
ceastă see dela a a unui eveniment ce se pe 


recuse cu mai preţăli de cinci decenii în urmă leagă 


% Hi 
poziţia de tendința ip spitaţăti din trecut. De- 
ntă curent — şi pe drept cuvînt „Marsi- 
BistrA ea constituie o foarte ingenioasă 
VIZATE Sc ul al rală a UNUI MoOtUv muzical pentru 


marele cintec revoluţionar, care slujește 


1 închegarea spiritului patriotic al grupului. Im- 
compus de un tinăr locotenent din armata re- 
oluponară, Rougetr de Lisle, fusese practic uitat 


remea imperiului napoleonian, iar sub restau- 
aie bourbona a fost, desigur, interzis oficial. Me- 
tul pentru redescoperirea și readucerea lui în 
conștiința publică îl are Berlioz. Sub înrturirea ela- 
ului patriotic generat de evenimentele din iulie 
1830 — nu participase la ele — acest geniu 
mulţumit să transcrie cintecul pen- 


deși 
eEXCeniric s-a 


tru cor dublu și orchestră, solicitindu-i apoi, în 
| 10dul său caracteristic, pe „toţi cei care au voce, 
204 mă și sînge în vine“ să-l intoneze. Strofa fi- 


nală începe dramatic cu trei voci neacompaniate; 
apoi, pe măsură ce compozitorul își mobilizează 
forţele vocale și instrumentale, un amplu cres- 
cendo conduce spre refrenul „La arme, cetăţeni!” 
Această versiune a fost executata de numeroase 
ori, cea mai notabilă dintre ele fiind dară în be 
neticiul familiilor celor căzuţi în uimpul Revolu 
za a devenit im 


viei din iulie. Mai tirziu Marsiliez 

nul naţional francez — deşi nu în orchestraţia lui 
Berlioz — și una din melodiile cele mai cunoscute 
în întreaga lume. 


Intr-o lucrare ulterioara, Joana d'Arc ascul- 
tînd vocile (fig. 335), Rude îmbină emoţionalis 
mul cu un subiect de substanţă medievală. Execu- 
tată în 1845 pentru gradii va palatului e 
bourg, sculptura a ajuns în cele din urmă la Luv: 
Rude o înfățișează pe Fecioara din Orleans în veș 
mint țărănesc, cu o armură lingă ea, simbolizind 
astfel atit originea ei rurală, cît și misiunea ei 
eroică. Elementul mistic este sugerat de gestul Ioa 
nei, care îşi duce mina la ureche pentru a auzi mai 
bine vocile îngerești ce o calăuzesc. Prin stradania 
de a prinde sunetele ; arcu sesizabile ale acestor 
celeste, pe care Ioana le asculta Pulp tind, cu capul 
înclinat, Rude folosește marmura pîna la li nita 
posibilităților ei expresive. 

Sculptorul, care crescuse într-o perioadă revo- 
luţionară, era totdeauna în deplina rezonanţă cu 
spiritul liberal. EI a preferat sa se exileze în Belgia 
în 1815, pentru a nu trăi sub un monarh bour- 
bon. Acţiunea era deviza sa estetică. „Lucrul im- 
portant pentru un artist“, a spus el cindva, „este 
să acţioneze“. Unii critici consideră că Plecarea 
voluntarilor e si praîncărcată, aglomerată şi neechi- 
librată. Alţii cred că aglomerarea şi lipsa de echi- 
libru se justifică prin subiect — o ridicare concer- 

tată a maselor — și că unitatea se realizează prin 
direcționarea mișcării. Desigur, nu găsim aici nimic 
din repausul clasic, iar prin energia ei manifestă 


VOCI 


lucrarea se desparte net de tradiția academică. 
Eliberînd astfel sculptura de multe poncife şi for- 
mule învechite, Rude se dovedește a fi un auten- 


tic reprezentant al romantismului. 


ARHITECTURA 


Arhitectura romantică iși trage impulsul iniţial 
cin popularitatea dobindită spre sfîrşitul veacului 
al XVIII- lea de câtre aşa-numitul roman „gotic. 
Povestiri și piese de acest fel publicate în . Anglia 

purtau titluri ca: Mănăstirea cu stafii, (foaie 
cele mistere, Bandiţii sau Dragoste într-un labi- 
vint, Raymond și Agnes sau Călugăriț a însîngerată 
din Lindenberg şi Castelul din Otranto, celebrul 
roman al lui Horace Walpole, subintitulat O po- 


LU 
gotică. Decorul acestor povestiri consta 
din castele nobiliare sau abaţii ruinate. prevăzute 
din belşug cu tr ape tainice, pereţi glisanţi, uși scîr- 
ţiitoare, armuri atubilacte și voci lugubre răsunînd 
din MoOrm int 


te străvechi. Asemenea scene serveau 
ca fundal pentru inocenţa lezată a unor eroine 
gingașe, nea jutorate ȘI pentru curajul năvalnic, 
char dacă puțin nechibzuit, al unor eroi puși pe 
lapre mari. Aceste povestiri au jucat un anumit 


rol în redefinirea termenului „gotic“ — pe care 
Voltaire i numise o combinaţie ciudată de groso- 
lânie şi filigran — în ceva mai mistic, cu o tentă 
spectrală, frizind fantasticul, 

Aceste castele imaginare din romane au luat 
iorma concretă mai întti în Anglia, ca toane arhi- 


ecturale ale unor excentrici bogaţi. Walpole, fiul 
înstărit al unui puternic prim-ministru, își clădise 

reședință fantezistă ce a dat numele ei unui a: 
pect al stilului romantic, atita de Strawberry 
HUI“. William Beckford, pe care Byron îl numea 
cel mai bogat fiu din Anglia“, l-a însărcinat pe 
rhitectul James Wyatt să-i construiască 0 rese- 
ință pe care a numit-o Fonthill Abbey („Abația 
Fonthill“) (fig. 336). Masivul turn central se înălța 
casupra unei sali spațioase în care se ajungea pe 

scară impunătoare (fig. 337). Restul interiorului 
ra un labirint de coridoare lungi și reci care ofe- 
au pereți pentru col lecţiile de picturi ŞI tapiserii 
le propri ietarului şi un cadru potrivit pentru Vi- 
rile lui melancolice. În nerăbdarea sa de a ve- 
lea „abația“ terminată, Bec zi ord îi iîmboldea pe 
uncitori zi şi noapte, astfel că, datorită grabei, 


s-a neglijat punerea unei fundaţii adecvate sub 
turn. La numai cîţiva ani după încheierea lucrari 
lor, turnul castelului fantezist al lui Beckford s-a 
prăbuşit, dărimînd aproape întreaga clădire. Cum 
ruinele erau în mare vogă ca reședințe la acea 
vreme, catastrofa n-a făcur decit să sporeasca pi 
torescul „abauei“, făcînd-o şi mai interesantă. 

La începutul anilor 1820 Fonthill Abbey era 
atit de populară, încît ziarele scriau despre „Fon 
thillomanie“. Se numărau pînă la 500 de vizita 
ori pe zi. Peisajul pitoresc creat de Beckford, 
care a pus să se transplanteze un număr enorm de 
copaci, a stirnit admiraţia pictorului Constable 
care locuia în apropiere, ca și pe a unor poeţi ca 
lordul Byron și Edgar Allan Poe. Pentru imagina 
ua populară Fonthill Abbey era un roman de Wal 
ter Scott în piatră. 

Romanul gotic literatură şi renașterea gotică 
in athicecrară ciştigau tot mai mult teren. Mă 
năstirea Northanger, din care Jane Austen face o 
savuroasă parodie a mișcării, apare tocmai în vre 
mea cînd romanele istorice ale lui Walter Scott 
se bucurau de mare succes la public. Aceste ro- 
mane încep să fie traduse în franţuzeşte de prin 
1816 și deschid astlel calea scrierilor lui Hugo şi 
Dumas. Dintre expresiile arhitectonice englezești 
ale acestei perioade literare ne-au rămas cladirea 
Parlamenului (fig. 338), începută de Charles 
Barrv în 1839, şi noul Palat al Justiţiei (arhitect: 
George Street), ambele constituind repere fami- 
liare în Londra de astăzi. 

In Germania, încă din 1772 tînarul poet Goethe, 
sub îndrumarea mentorului sau universitar Gott 
fried Herder, scria laude la adresa constructorului 
catedralei din Strasbourg, Erwin von Steinbach. 
Cartea se intitulează, semnificativ, Von deutscher 
Baukunst („Despre arhitectura germana“). Mai tir- 
ziu, Goethe va plasa acţiunea poemului său dra 
matic despre legenda medievala a lui Faust în- 
tr-un decor gotic. În secolul al XIX-lea, interesul 
literaţilor germani pentru neomedievalism a ofe 
rit fundalul operelor /annbăuser, Lobengrin și 
Parsifal de Richard Wagner. Cel mai entuziast 
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protector al lui Wagner era regele Ludovic al II 
lea al Bavariei, care l-a ajutat pe compozitor să 
construiască opera din Bayreuth. 

in Franţa, efortul arhitectural s-a îndreptat 
numeroaselor monu- 


] 
| 
i 


a început spre conservarea 
mente medievale încă existente. La mai puţin de 
un an după dadea din iulie Victor Hugo pu 
blică soiul. Notre-Dame de Paris (Cocoşatul de 
la Notre-Dame). Faptul ca adevaratul protagonist 
al romanului este catedrala gotică a Parisului a 
sporit entuziasmul popular pentru restaurarea bi- 
sericilor, castelelor și mănăstirilor. Sprijin pentru 
marti catedralei Notre-Dame a venit cu 
rînd şi de la cercurile oficiale, prin istoricul Gui 
zOT, care era atunci prim-ministru. El înfiinţează 
în 1837 Cornisia pentru conservarea monumentelor 
istorice. În Franţa, ca şi mai înainte — în 
Anglia și Germania, arhitectura romantică se aso 
ciază cu reînvierea sentimentului patriotic și na- 
uonal. Reinvierea goticului sosise, în slirşit, pe 
tărimul ei de baștină, canalizind energiile naţio 
nale franceze spre noi avînturi ale imaginaţiei și 
dind spiritului trancez prilejul să se desprindă de 
visuri de glorie imperială romană ce se 
coşmarul înfrîngerii lui Napo 


recentele 
transformaseră în 
leon. 

Erudiţia precisa a minţii academice franceze a 
gasit un mod de manilestare în crearea NOI ȘI 
ințe a arheologiei medieviste, roadele văzindu-se 
in restaurarea unor edificii ca St. Chapelle și ca- 
tedrala Notre-Dame din Paris. În scrierile sale des 
pre arhitectura medievală, Eugene Viollet-le-Duc 
atrage atenţia asupra logicii inginerești a con- 
structorilor din evul mediu şi demonstrează uni 
tatea organică a sistemului constructiv gotic, în 
cadrul căruia fiecare piatră îşi avea rolul ei (iar 
n perioada de maximă înflorire a goticului, pînă 
și detaliile placat e serveau unor scopuri utile). 
Concluzia că totul era necesar și că nimic nu se 
folosea doar pentru efect a modificat gîndirea ar 
hitecturală din secolul al XIX-lea şi a pus parţial 
bazele revenirii la construcţii funcţionale în secolul 


ostru. 


ie MII 


Venind oarecum mai tirziu pe scena acestei re 
învieri medievale, arhitecţii francezi nu se gra- 
beau să-și abandoneze restaurările pentru a con- 
strui clădiri noi. Cînd au făcut totuşi aceasta, au 
făcut-o cu folos, căci acum puteau examina toate 
experimentele întreprinse şi evita absurditaţile și 
excesele ce caracterizaseră mișcarea în alte 
Deși planurile datează încă din perioada activita- 
ţii intense a lui Victor Hugo, Delacroix și Pe oa 
de-abia în 1846 au putut începe lucrările | 
rica Ste. Clouilde (fig. 369). 
Christian Gau — originar 
zat cetăţean francez — planul a tost terminat 
după moartea acestuia, de catre ca re Ball 
Deşi clădită în principal din piatră alba, Ste. CI 

uilde încorporează inovaţia tehni a a unor gril 

Î fontă adăugate bolților pentru a le spori rezis 
renţa și durabilitatea. Grinzile sînt as 
blocuri de piatră, dar faptul ca o cladire cu 

pect medieval cuprindea materiale create de re 

luţia industrială din veacul al XIX-lea a stiri 
mare interes printre arhitecţii vremii 


DArțI 
parți 


1 bise- 
Elaborat de Epancois 


din Nola, dar naturali 


unse 


Bazata pe modele gotice din secolul al 
biserica are caracteristicile obişnuite: nava 
terali, transept, cor, absidă cu capele dis 
diar. Patru contr atorţi împart faţada Ogat 
mentată, în trei părţi, fiecare cu un po 
trare. Pe timpanele celor laterale sint 
în reliefuri sculptate, martiriul Sfintului 
botezul lui Clovis. În portaluri si 
în picioare de sfinți merovingieni 
puturile naţionale franceze, p 


iepaăţi 


istoriei 


pun Cloulda, sua lui Clovis, şi SI 
„ patroana Parisului 
Teietiocul primeşte auieă printr-un 


voie cu 60 de vitralii, care realizeaza 


nografică promisă de sculpturile laţadei. Rep: 
zentările spun povestea Sfiu tei C lotilda și a citoi 
contemporani ai ei Sfintul Valer Sfinu 


Martin din Tours şi Sfintul Remi ca şi a do 
dintre copiii ei, ulterior canon Sfintul Cloud 
și Sfînta Bathilde. Corul adaposteşte 3) 
cu trei manuale, bogat împodobită 


iza: 


| tică. Aici a cintat compozitorul Cesar Franck, din 
1872 pina la muarte, şi tot aici ȘI-a creat celebrele 


IZA. 


| MNDTOY 
| Daca comparăm biserica Ste. Clotilde cu mo 
umente gotice originale, cum sint catedralele din 


(fig. 141), Paris şi Reims, vedea ca 
ea pare studiată, de o simetrie excesivă și de o 
răceală academică. Privită însă în contextul epocii 
si al reflexelor nascute din fervoarea medievală a 
lui Victor măiestria sculpturală a lui 
din coloritul Delacroix și din 
gistica fantastică a muzicii lui Berlioz, ea prinde 
teva raze din căldura lor stralucitoare, devenind 


Chartre vom 


Hugv, din 


lui 


Rude, picturii 


un demn companion arhitectura 1] al acestora şi un 
NOMEeNI semnat 11 slașurarea sulului TU mantic 
POEZIA 
Din cele trei mari figuri literare care l-au influ 
tat pe Victor Elugo în această perioadă, Dante 
i Shakespeare aparţineau trecutului; numai Goe 
the, era. deşi mai virstnic, contemporan cu el, 
Aceşti trei scriitori ne spune Ilugo în prelaţa 
la Cromaell ne arată că sursele grotescului se 
flă pretutindeni, „în aer, în apă, în pămint, ti 
foc sălaşluiese acele mulțimi de făpturi interme- 
diare pe care le găsim vii în tradițiile populare 
nedievale; grotescul provoacă groaznicele masca 
rade de la orgiile vrăjitoarelor; el îi da lui Satan 
arnele, copita despicată și aripile de liliac. Gro 
:scul, DA grotescul azvirle acum în iadul creș 


chipurile de spaima pe « le evocă geniul se 
er al lui Dante 3. Vl Inutil de adaugat, 
ţelegerea marilor săi setea implica o mare 
ADA itate de sele: ție. Din Divina Come die Ilug, 
trase Infernul. Poezia sa Apres une lecture di 
del „Dupa lectură din Dante“), scrisa în 
37 apropie de tabloul dantesc al lui Dela 
dix: „Atunci cînd poetul zugrăvește imaginea 


idulii“ rie Hugo, „el zugraveşte imaginea pro- 
ale vieţi“. lar mai departe: „Hăituiv de 
I și lantasme, poetul trebuie sa vrbecarască 


rin codri tainici, în care forme nepămintești îi 
răsar, întunecoase, în drum. Pierdut prin ceţuri 
selămurite, la fiece pas el aude tinguiri și sune- 


ul slab al dinţilor albi scrişnind în noaptea neagra. 
loate relele — răzbunarea, foametea, ambiua, tru- 
Ha ȘI Zeircenta ntuneca Și mai mul: scena. lar 


i, sufletele celor care au gustat otrava laşităţii, 
ricii şi trădării se îmbină cu maștile schimonosite 
ale celor mistuiţi de ură. Singura lumina în această 


seznă universală este vocea nemuritorului artist, 
Vergiliu, îndemnindu-l: «Mergi mai departe 

La Petrarca, Hugo admira Triumful Morţii: la 
jecaccio, descrierile plastice din vremea „epide- 
i de ciumă“; la Su RES pe ate „scenele lugubre 
din Hamlet şi cazanul clocotur i bolborosind al 
vrăjitoarelor din Macbeth; la pasa în Faust, 
Noaptea Walpurgiei. Laolală, acestea alcătuiesc 


in adevărat carnaval al macabrului, sinistrului și 


damnaţiunii. 

Trecerea lui Hugo la această nouă psihologie 
este vizibilă încă din 1826, cînd el îşi reediteaza 
Odele, la care adaugă cincisprezece Balade, a pai- 
«prezecea fiind întitulată „Sabatul vrăjitoarelor” 
Noua sa orientare el o explică în introducere 
Odele, ne spune poetul, ai câu inspiraţia 
sa pur religioasă, căreia îi dă o expresie personală 
n metru clasic. Cele inutulate ala de“ au caracter 
de „capriciu“ și cuprind fantezii pline de culoare, 
verii şi legende cu caracter superstiţios. Poetul 
afirmă că aceste balade s-au născur din influenţa 
exercitată asupra lui de repertoriul trubadurilor 
nedievali, în special de acele rapsodii creștine cu 
substanţă epir a, pe care menestrelii le cîntau cu 


companiament de harfă, cutreierînd din castel 
castel. 

Balada începe cu descrierea unei biserici gotice 
în miez de noapte; orologiul din clopotniţă bate 
douăsprezece, este ceasul vrăjitoarelor. Fulgeră lu 
nini ciudate, apa sfinţită începe să fiarbă în cris- 
telniță, se aud strigăte şi urlete, iar din toate păr- 
ule sosesc cei care răspund la chemarea lui Satan: 
spectre, dragoni, vampiri, vîrcolaci, monștri şi sufle- 


tele damnaţilor, proaspăt ieşite din morminte. În 


timp ce Satana cînta o liturghie neagră, un dracu- 
şor citeşte din Evanghelie și întreaga adunare exe- 
cută un dans dezmăţat. 

În introducere şi în refren Hugo folosește rime 
imperecheate: aa, bb, cc şi așa mai departe. În 
rersurile dintre ele recurge insă la o varianta a 
unei vechi scheme medievale de rimă triplă amin- 


tind de Dies irae (secolul al XIII-lea), care înca 
este un element important al slujbei « A ra pen 
tru morţi. Versurile 1, 5 și 9 rimează, iar între ele 
e afla două grupuri de versuri cu rimă triplă, for- 
mînd schema a, bbb, a, cec. Dies irae mai aparuse 


şi în scena din biserică, în Faust de Gotha atunci 
cînd Margareta, conștientă de faptul ca e sortită 
osîndei veșnice, aude corul intonind înfricoșatoa- 
rele versuri (fig. 340). Atît imaginile cît și tehnica 
baladei lui Hugo seamana cu elementele corespuna 
zătoare din /uust, iar ambele poeme au un stra 
moş comun în scena vrăjitoarelor din Macbeth. 
lsemănarea de schemă metrică şi de imagini vra- 
jitoreşti este evidentă. Găsim același limbaj vioi, 
ţintund să încînte urechea și să stimuleze imă BI 
naţia, iar nu să ofere un înţeles logic, mai ales în 
Noaptea Walpurgiei din Faust. Scena mişună de 
mia călărind pe şapi şi pe bulniţe uriaşe; pe 
pămint forfotese salamandre şi şerpi incolăciţi; 
prin aer zboară lilieci, iar licurici sclipitori asigură 
iluminaţia. În timp ce Metistotel descrie oribilul 
dans, tot soiul de vierăţi nocturne, sinistre şi dez- 
gustatoare, 

se-nghesuie şi se-mbulzesc, gonind neliniștite 

Soptind nedeslușit, îngăimind și bolborosind, 


Sclipind, scînteind ori abia pilpiin 


D= 


idevărat ospăț vrăjitoresc! Păzea 


Sursele inspiraţiei lui Hugo sînt deci clare, dar daca 
poetul trebuie numărat printre maeștrii limbajului 
și printre cele mai de seamă figuri literare, el nu 
s-a remarcat deloc ca forță motrice sau prin ori 
ginalitate. Foarte dibaci în minuirea simbolurilor 
i stăpin pe formele poetice „el a putut da o ex 
presie bine închegată vocilor schimbatoare ale vre 

mii sale. În pofida virtuozităţii verbale şi a 
calității constant ridicate a operei sale, e 


it să creeze o capodoperă poetică care să stea 
deasupra tuturor celorlalte. În opera sa toate ide- 
ile epocii se reflectă în inegalata-i retorică, iar 
glasul lui este tipic pentru contextul dat. Replica 
scurtă dar caustică a unui critic modern rezumă 
totul foarte bine. Întrebat care este, după opinia 
lui, cel mai mare poet francez al secolului trecut, 
criticul a răspuns: „Din păcate, Victor Hugo“ 


MUZICA 


Saloanele Parisului erau populate, în zorii epocii 
romantice, de poeţi, dramaturgi, gazetari, critici, 
arhitecţi, pictori, sculptori, muzicieni şi reforma- 
tori politici utopişti fără număr. Heinrich Heine, 
poet şi gazetar din nordul Germaniei, Chopin din 
Polonia, Liszt din U ngaria — toți se ames- 
tecau în voie cu artiști și intelectuali localnici ca 
Victor Hugo, Theophile Gautier, Lamartine, Cha 
teaubriand, de Musset, Dumas, George Sand și al 
ui. Filosofi preocupaţi de problemele sociale, ca 
Lamennais, Proudhon, Auguste Comte și Sainrt- 
Simon dădeau o tentă politică aprinselor dezba- 
teri estetice. În această atmosfera supraincărcată, 
Hector Berlioz trebuie să fi fost considerat o ade 
vărată apariţie, întrupînd cele mai fantastice vise 
și coşmaruri romantice. Un contemporan îl descrie 
ca un tînăr fremătind de pasiune, a cărui chică 
bogată se proiecta ca o umbrelă mişcătoare peste 
ciocul unei păsări de pradă. Compozitorul german 
Robert Schumann îl vedea ca un „monstru lăţos 
cu ochi hulpavi“; personalitatea lui era cea a unei 
„bacante dezlănţuite“ „ iar efectul produs de el în 
societatea vremii era ca „spaima de filisteni“. Sua- 
vul și rafinatul Felix e beer Barb ly pe de 
altă parte, îl găsea pe colegul său francez cu totul 
exasperant și îi reproșa mereu că, în ciuda marii 
lui strădanii de a înnebuni complet, nu a reușit 


de fapt niciodată. 

În aceeaşi personalitate marcantă Berlioz îm- 
bina calități ce au făcut din el un mare compozi 
tor, cel mai renumit dirijor de orchestră al epocii, 


n strălu autobiograt. Ca 


dirijor, ne de pu LOru 
Gustave Dore, 
3541). La pri 


înd « de tra 


nebun“ (fig 


cu una din uverturile sale 
a reuşit sa redea efectul cerut 
Berlioz a izbui în lacrimi, şi-a smuls părul şi 
a abuie hohotind peste tobe. Memoriile sale 
peră literară de prima 


înt, sub raport stilistic, 3) 
egală în ă Alea cu « ele mai bune autobio 
la. 


e 
din literatura univers această sursa 
de vivacitate “afise că ev lui Berlioz 
Faşurat printr-o serie de şocuri afective, pri 

e urma primelor contacte cu literatui 

i muzica timpului său. Unul după altul, focurile 

imaginaţiei lui explozive au fost aprins e de Faust-u 

lui Goethe, care a generat legenda « lrar natică Dam 

națiunea Faust; de pvezia Byron, care i-a 

imionia pentru viola și a Aur Harold 
de vina ) tescă subli 

n marele zică a fost mai 

ii Gluck, apu mai se elibe 
ase de aceşti doi precursori, ne spune el îns UŞI, a 
zărit uriaşa forma a lui | nturîndu-se 


la orizont. 
are îl primisem de la Shakespeare, şi o noua lume 
it de câtre muzician, 
mi-l deschisese 


Șocul a fosi aproape Pi, cu cel 


1 muzicii mi s-a dezvaluit 

e] cum un nou univers al poeziei 
poetul“. Ira, desigur, Beethoven din simfoniile 
Evoica, Pastorala şi a IX-a. Într-o măsură mai 
nică, figurile literare ale lui Ve rgiliu, Walter Scott 


i Victor Hugo provoacă tunet ele îndepărtate ale 
urtlunoas el lui i imagin aţii Creatoare. 
Berlioz ţinea chiar sa-și erăiască pornirile en 


uziaste într-un grad foarte meplisi S-a îndrăgos 


uit navalnic de ov actriţă la deză care juca rolu 
rile principale ter ninine > în trupa cu repertoriu sha 
lkespearian ce se bucura de un mare succes la 
Paris în 1827. După o idila desperata ce i-a dus 


amîndoi pînă la un pas de sinucidere, Berlioz 


aj insugat cu frumoasa făptură în care vedea 

Otelie şi « ja tă îngemanate. C înd soția lui s-a 
dovedit a fi doar actriţa Harriet 
doamna ja Berlioz, 


Smithson, acum 


muzicianul scrie unui prieten, 


mare amărăciune: „Liste o femeie comuna“. Zo 
C sulerinţ 


rii reci ai dezloziei i-au adus ani de s ă per- 
ce pna în Dârte de unele ep, mai 
10ată inconstanţa sa 
umane ale 


onală 
ericite pe tărim muzical. Cu 
iubirile literare 
au fost foarte durabile, și el le-a păstrat 


aparentă, muzicale şi 
lui Berlioz 
pină la capătul vieţii. Îl găsim, ajuns aici, încă 
meditind la figura „blajina, alabilă și accesibila“ a 
lui Vergiliu; la Shakespeare, „acel om tare, indi- 
impenetrabil ca o oglindă“; la Beethoven, 
dotat însă cu o atit de 
la Gluck cel „superb“ 

caracter autobiogratic 
1830 şi conţine un 


lerent, 
„dispreţuitor și sălbatic, 
profundă sensibilitate“; și 

Simfonia fantastică, cu 
a lost prezentata prima oară în 
complex de numeroase idei culese de Berlioz di 
literară. Din 


scrise pentru această lucrare 


ambianța sa muzicala și notele pro- 


gramatice amănunțite 


reiese clar ca ideea otrăvirii cu opiu din prima 
mișcare provine din Confesiunile unui ioman 
englez, de Thomas De Quincey, pe care Alfred de 


Musset o tradusese recent în franceză. Forma mu- 


părţi, cu introducerea ei în lu 


zicala a acestei 


Simfonia |antastică 


„ideea fixă” sau lailmotis 


. —— 
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e i pari Fi i h sat 
ȘI continui înd în allegro agitato « appassionato as 


sai, este în catia simfonismului  beethovenian. 
Principala noutate tehnică e aici recursul la o ide. 
fixe, idee fixă (vezi mai sus), prin care Berlioz redă 
făptura iubitei sale, care se află pretutindeni și îi 
înrturește fiecare gind. 
revine în toate părţile simfoniei — seri 
să dea o aparenţă de unitate acestei 
prin mu- 


ariază la 


eşte unui 
dublu scop: 
exprime, 


Tema 


succesiuni de piese de gen şi sa 


taţiile ei, desfăşurarea dramatica. 


Metaiarieza Temei — care 


2 


6 


hecare apariţie, oferind ascultătorului continuita- 
tea necesară pentru alcătuirea imaginii unui per- 
sonaj dramatic prin asociative. Toate ele- 
indică însă că aceasta schemă programatică 
mai tirziu decit cea mai mare parte 
avusese iniţial o altă 


procese 
mentele 
fost elaborată 
a muzicii, care se pare că 
nenire. 
l'raducerea proză a Faust-ului goethean de 
câtre Gerard de Nerval fusese publicată spre sfir- 
situl anului 1827, constituind sursa de inspiraţie 
lucrarea lui Berloz Opt 
parte din Simfonia 
epocă, este evi- 
Berlioz 


7- 
Scene GI 


A 
jan 


ompusă în aceeaşi 


tre aceste două creaţu. 


Se 


COMpPOzItorI care 1N- 


primii 
muzică marea dramă goe- 
Spobhr, însă 
Gounod va veni doar peste 
Schumann, o sim- 
ertură de Wagner sînt doar 
umeroasele lucrări ulterioare pe 

ceastă Subiectul „Faust“ era la ordinea zi- 
e), ŞI Si spele ndrei, Parisului şi altor oraşe eu- 
ropene răsunau de versiunile lui dramatice şi core- 
aratice. Nei nai opera din Paris acceptase trei li- 
brete, care își așteptau acum compozitorul. Se şue 
Berlioz urmărea să obună unul din 

ce subliniază şi mai mult existenţa unei 
e pentru Simfonia fan- 
Deoarece rîvnita 


e numără pri 
cearcă să transpună în 
theana. In 1516 ap 
ea binecunoscută a lui 
ului ani. Un orator 
le de Liszt LO uy 
teva dintre 

tema. 


] 
aruse 0 opera Ge 


laic de 


aceste li- 
rele, ceec 
urse de ins pir aţie 


tică și Da 


comandă nu mai venea, părțile destinate unui ba- 
Faust s-au transformat în mișcări ale Sim- 


let cu 
niet |antastice. 


din prima mișcare sint 


Reveriile şi pasi 


eindoios faustice tr-un sens general, chiar dacă 
mu specitic, Fiecare balet contemporan pe tema 
laustică are un dans vesel pentru scena cu „Piv- 
iţa lui Auerbach“, iar a doua a Simfoniei 


probabil scrisă 
Luerbach“. Furtunile 
a treia, „Scenă la 
e şi rele ale 


Cea mai 


ice, „Scenă la bal“, a fost 


sa e 
ițiai pentru i IVI 


Bi ntrice și 


țara, Scot con- 


faustice natură. strînsă 


despre 


epției 


apropiere 0 găsim totuși în mișcările culminante, 
de final, unde înrudirea este indiscutabilă. Partea 
a patra, sumbrul „Marş spre eşafod“, a fost pro- 
babil compusă iniţial ca scenă a execuţiei, în care 
Margareta îşi ia pedeapsa pentru îndoita ei crimă 
de matricid şi infanticid. În Simfonie ea devine 
un coşmar muzical de prima mînă, în care eroul 
(autobiografic, Berlioz însuşi) pășeşte în ritmuri 
groteşti către propria-i pieire. Aşa cum subliniază 
alți autori, s-ar putea ca scena să-i fi fost sugerată 
lui Berlioz de nefericita execuţie a tinărului şi ta- 
lentatului poet Andr& Chenier, ghilotinat sub Ro- 
bespierre și devenit astfel poetul-martir al Revo- 
luţiei franceze. În ultimele măsuri ale mișcării, 
„ideea fixă“ melodică răsună în registrul acut, pă- 
trunzător al clarinetului. Ea se întrerupe brusc, 
sugerînd căderea cuţitului şi decapitarea eroului. 
După un zgomot surd şi răpăitul tobelor, mulţi- 
mea setoasă de sînge își clamează aprobarea pen- 
tru această execuţie. 

Ultimele mişcări din Damnaţiune și din Sim- 
fonia fantastică exprimă triumful forțelor diabo- 
lice. care cer sufletele victimelor lor. Finalurile lu- 
crărilor timpurii ale lui Berlioz sînt deseori pâr- 
ţile cele mai vijelioase și mai disonante. Nu găsim 
aici calmul de după furtună, nici rezolvări atent 
pregătite ori limanuri sigure după naufragiu. Sim- 
fonia se încheie cu un drăcesc „Sabat al vrăjitoa- 
relor“, la fel cum Harold în Italia se termină cu 
o „Orgie a briganzilor“. Sinistra scena este aici atit 
culminaţie, cît și final nerezolvat, iar mişcarea 
justifică cel mai mult zidul de „fantastică“. Ea se 
împarte în trei secţiuni distincte. Prima, intro- 
ductivă, începe cu „ţipete“ sălbatice de piccolo, 
flaut şi oboi, însoțite de bubuitul ameninţător al 
timpanelor în măsurile 7 şi 8, cu un ecou mai lin 
a] cornilor în surdină, sugerînd distanța, în măsu- 
rile 9 şi 10. După o repetiţie, tempoul se schimbă 
din larghetto în largo, auzindu-se iarăși „ideea 
fixă“ (21—28). Apariţia fantomatică, în mișcarea 
finală, a acestui motiv melodic asociat cu iubita 
lui Berlioz derivă neîndoielnic din scena goetheană 
a bucătăriei vrăjitoarelor, unde 


> > 
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se schimbe înfăuşarea, din bătrin într-un tinar VI- 
guros, şi unde evocarea chipului Margaretei face 
parte din ritual. Ea se leaga și de scena cu Noaptea 
Walpurgiei, în care Margareta își face din nou o 
scurtă apariţie. Este, evident, o noutate faptul că 


umoasa eroină, care în ipostazele precedente a 


fost prezentată ca întruchiparea atractivităţii fe- 
minine, să se afle acum la sabatul vrăjitoarelor. A 
fost ea oare tot timpul vrăjitoare, și numai eroul 
o vedea într-o formă atractivă? Sau avem de-a 
face doar cu o altă manifestare a puterii ei de a 
„fermeca“? Intrarea iubitei, în acest moment, ca- 
lare pe o coadă de mătură, într-un vacarm de su- 
nete diavoleşti, este deci ceva neașteptat. Eroul, 
desigur Berlioz însuși, scoate un strigăt de oroare 
(29—39), asculiind cum Margareta trece din castul 
do maâjo de mai înainte în tonalitatea mi bemol, 
mai posomorită. Coloritul ei instrumental, deși tot 
cel al palidului clarinet, coboară acum intr-un 
registru mai grav și mai senzual. După această re- 
velaţie șocantă, ea execută cîteva mișcări zbur- 
dalnice şi se domolește, introducerea încheindu-se 
cu măsura 101. 

Secţiunea secundă este marcată lontano („în 
depărtare“) și începe cu dangătul clopotelor, amin- 
tind de primele versuri din balada lui Hugo. După 
acest semnal de dezlănțuire a forţelor infernale se 
aude ameninţătorul Dies irae, intonat solemn mai 
inci de alămuri la unison de octave. În masurile 
127—146 avem doimi cu punct; în măsurile 
147 -157 ritmul se accelerează la pătrimi cu punct, 
după care devine sincopat în triolete de optimi 
157—162), totul încheindu-se cu o abruptă șuie- 
rătură ascendentă în gama do. Prin aducerea aici, 
în formă sincopată și într-un asemenea context, a 
acestei vechi și onorabile melodii de liturghie go- 
ucă, Berlioz își îndeplinește făgăduiala programa- 
tică de a crea o „parodie burlescă“ Ia Dies irae. 
Pe lingă folosirea ei ca simbol de evocare a tuturor 
aspectelor de „foc diavolesc“ ale creștinismului 
nedieval, el introduce aici şi o notă de umor ma- 
cabru. Această parodiere a unei melodii sacre a 


9 produs mare vilvă la vremea ei. Schumann o atri- 


buie ironiei romantice — una din puţinele forme de 
umor tolerate într-un stil practicat de artişti care 
luau viaţa și se luau pe ei înşişi foarte în serios. 
O altă explicaţie pare însă mai logică și o găsim 
intr-o remarcă a lui Hugo din prefața la Crom- 
zvell: „Atunci cînd Dante şi-a terminat teribilul 
său Infern şi nu mai rămînea decit să dea operei 
sale un nume, instinctul fără greș al geniului său 
i-a spus că multiformul poem este o emanaţie a 
dramaticului, nu a epicului, şi pe frontispiciul ace- 
lui monument gigantic el scrise cu Conte său de 
bronz: La Divina Commedia“. Astfel, dacă Dante 
era îndrituit să-și vadă Infernul ca o comedie, fie 
ea și divină, atunci şi Berlioz putea include Dies 
irae într-un asemenea context. Chiar şi despre dia- 
vol se admite că ar fi un teolog abil, iar în drama 
lui Goethe îl găsim în lăcașul sfint al bisericii șop- 
tindu-i la ureche Margaretei, în timp ce ea ascultă 
corul intonînd Dies irae. 

Titlul secţiunii finale a Simfoniei: lui Ber- 
lioz, începînd cu măsura 241, este Ronde du Sab- 
bat („Rondoul Sabatului”) — înfiorătoarea baladă 
neomedievală, în spirit de liturghie neagră, publi- 
cată de Victor Hugo în 1826. Acesta este şi su- 
ag unei picturi de Goya, Sabatul vrăjitoare- 
lor (fig. 342). Un fragment de dans sugerat ante- 
rior devine acum tema „Rondo-ului“ şi o fraza 
de patru măsuri constituind un subiect de fugă. 
Prima intrare este a violoncelelor şi contrabași- 
lor (241—244), apoi urmează violele (248—251), 
şi violinele prime secundate de fagoţi (255—258), 
iar ultima intrare este rezervată suflătorilor de 
lemn și cornilor. Aceste intrări succesive, fiecare 
cu o altă combinaţie instrumentală, marchează 
abaterea lui Berlioz de la tradiţia academică a 
fugii liniare. Aici el adaugă expoziţiei obişnuit 
austere un element de colorit orchestral. Urmează 
și alte combinații de culoare, cu variante melo- 
dice şi cromatice ale subiectului, într-o dezvol- 
tare carea stirnit multă admiraţie. Trebuie notat 
că atunci cînd Berlioz își compune cele mai fur- 
tunoase și mai fantastice imagini, raţiunea lui este 


permanent stăpînă pe situaţie, iar în punctul cul- 220 


minant al unei lucrări ca aceasta, el scrie o fugă 
fără a încălca regulile componistice și fară a re- 
nunța la şelurile sale expresive. După ce fuga 
pe temă de dans își atinge apogeul atunci cînd 
întregul grup al instrumentelor de coarde cîntă o 
prelungire a subiectului (407 reapare Dies 
irae. și gr: două teme sînt întrețesute cu mare 
măiestrie de la măsura 414 pînă la sfîrşit. Unii 
admiratori entuziaşti ai lui Berlioz au numit acest 
fragment contrapunctic o „fugă dublă“. Există, 
în realitate, un singur sibieci, deşi melodia din 
Die; irae este introdusă paralel. Dar cu strigătele 
fioroase și imaginile precipitare din final compo- 
zitorul realizează, foarte probabil pentru prima 
oară în istoria muzicii, O ză ce își justifică în- 
yelesul literal. 

După Simfonia jantastică, Dies irae a devenit 
un simbol al macabrului, la care s-a recurs în 
nenumărate rînduri de atunci încoace. /oten- 
tanz-ul lui Liszt pentru pian și orchestră este o 
serie de variaţiuni pe aceasta temă; ea apare Și în 
simfoniile lui Gustav Mahler, ca și în cîteva din 
variaţiunile de Rahmaninov pe o tema de 
Paganini. Prin această mișcare finală Berlioz 
aduce definitiv în muzică elementul demonic și 
un lanţ de disonanţe armonice și pelizologice: 
Strîns înrudite sînt şi O noapte pe muntele pleși 
de Mussorgski ori Dans macabru de Saint- Satns. 
S-a spus chiar că această mişcare din Berlioz ar 
fi prima piesă de muzică rusa. Unele momente 


mai furtunoase din Pasărea de foc şi Sărbătoarea 
primăzverii de Stravinski par să confirme aceasta. 

Berlioz a fost unul dintre primii compozitori 
care și-au construit formele muzicale exploatind 
tumbrul. Singurul mod de a-i înţelege muzica este 
să o asculți în deplinătatea sunetului ei orches- 
cra], căci partiturile lui nu se pretează reducţiei 
pentru pian sau pentru oricare alt instrument. Pe 
lingă extraordinara bogăţie a paletei instrumen- 
tale, amploarea cantitativă dată de el ansamblu- 
rilor epocii era pur și simplu spectaculară. Cum 
folosea aproape exclusiv forme muzicale vaste, 
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de o extraordinară complexitate, Reunirea tu- 
turor forţelor pentru execuţia unei lucrari de Ber- 
lioz este totdeauna o problemă, iar consumul de 
timp și efort din partea executanţilor e conside- 
rabil. În giganticul său Recziem, compozitorul 
utilizează o imensă orchestră principală, un cor 
de 500 persoane, un solist tenor şi patru fanlare 
mari. Acestea din urmă erau zate în punc vele 
cardinale, pentru a sugera spaţi ii întinse Și a spor 


efectul acustic al i sertuenetate ho atunci cînd sună 


chemarea pentru Judecata de apoi. Toate acestea, 
plus efectele suplimentare (bunăoară, o baterie de 
16 timpane) au tacut presa sa comenteze a doua 


zi după concert că la Paris nu se mai auzise un 
asemenea volum sonor de la căderea Bastiliei. 
Era totdeauna ceva de cuceritor în Helioe 
atunci cînd își manevra forţele orchestrale în exe- 
cuţia unei asemenea lucrări. Fiecare rehestrăi avea 
propriul ei dirijor, iar corurile erau conduse de 
comandanţi cu un rang mai mic, toţi aceştia pri- 
mindu-și ordinele de la „generalisimul“ însuși, care 
lua poza unui Napoleon muzical năpustindu-se 
pe cîmpul de luptă. Berlioz a lost primul mare 
dirijor de orchestră și prototipul marilor maeștri 
de azi. Nu e 088 mirare că lumea contemporana nu 
prea ştia cum să-l abordeze, găsindu-i atit opera, 
cît și personalitatea cam greu de asimilat. El su- 
gera totdeauna ceva monstruos, iar He inrich Heine 
îl caracterizează astfel: „lată o bătaie de aripi ce 
ne dezvăluie o pasăre 
nuită; e un fel de priveghetoare 
lie de mărimea vulturului, așa cum 
existat la începutul lumii” 


cîntătoare cu totul eobis- 
uriaşă, O CIOCir- 


trebuie sa ti 


IDEILE 


framîntă- 
rile ei sociale, ii punea pe 
artiști în faţa unei lumi aflate în rapidă modi- 
ficare. Deplasarea avuţiei şi a răspunderii de 
la aristocrație spre burghezie aduce schimbări co- 
respunzătoare în ceea ce priveşte clientela pentru 


Dinamica perioadei revoluţionare, cu 


politice şi industri 
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are se construiesc clădiri, se sculptează statui, se 

pictează tablouri şi se compune muzică. Arta nu 
mai este creată doar pentru un mic grup de no- 
bili rafinaţi, ci se adresează unui public mai larg 
și mai anonim, compus în principal din burghezi. 
Din partea acestui public nu se puteau aștepta 
fineţe, subrilitate şi pătrundere intelectuală. Acum 
artistul trebuie să desfete, să îndemne, să uluiască. 
Arhitectul nu mai poate conta pe un singur client 
pentru un proiect Monu: nental, Cl trebuie sa ofere 
unei clientele numeroase clădiri mai mici, cu varia- 
rii de stil şi de gust. 

Pentru arte consecințele sînt profunde și cu- 
pri YZAtoare. Diferitele tehnici se apropie între ele, 
pictura şi muzica în special însoţindu-se cu lite- 
ratura în aluzii poetice și interpre etări programa- 
tice. Culoarea în pictură, ca și timbrul—culoarea 
sunetelor—în muzică, devin importante în voca- 
bularul romantic. Mai mult, nu este de ajuns ca 
rtistul să fie un bun meșteşugar. El trebuie sa 
aibă o personalitate marcantă și sa îmbrăţișeze 
cauze eroice. Mai presus de orice, romantismul im- 
plică o psihologie a evadării dintr-o lume tot mai 
mecanizată şi industrializată. Principa! ul flux al 
ideilor romantice curge acum dinspre înrudirea ar- 
telor, colorism, individualism și naționalism că- 
mijloace de evitare a realităţii: 
întoarcerea la natură, exotismul. 


tre diferite reîn- 


vierea trecutului, 


INRUDIREA ARTELOR SI COLORISMUL. Pic- 
torii şi sculptorii încep să lucreze într-o mai mare 
vrietate de forme decit înainte; poeţii ȘI muzicienii 
ne dezvăluie şi ei fragmentarea lumii în care trăiesc, 
seriind lucrări mai scurte şi, în general, dovedin- 
du-se incapabili să perceapă acea lume ca un tot sis- 
tematic. Chiar atunci cînd un muzician ca Ber- 
lioz compune sina oiii roadele nu mai sînt struc- 
turile universale, atote uprinzătoare ale lui Beetho- 
ven, cl succesiuni de piese de gen legate între ele 
printr-un program d sorginte literară sau prin- 
ur-un motiv ce se repetă, creînd aparenţa unităţii. 
Tot nouă era și ideea că 
constituie un întreg autonom, 


) opel a artistică Nu 
Cl ceva le egal prin 


multiple conexiuni interne și externe cu alte opere. 
Această idee a debutat prin încercările anumitoi 
artişu de a depăși limitările arbitrare și regulile 
tehnice impuse de domeniile respective. Litera- 
tura epocii abundă în Au muzicale; la rîndul 
lin literatură pentru lu- 
Arhitecţii erau puși să 


lor, muzicienii se inspiră « 
crările lor programauce. 
înalțe castel de basm scoase din coriaitele lui 
W alpole, Hugo şi Scott. Este greu să ne gindim 
la pictura unui Delacroix ori la muzica unui Ber- 
lioz fără să ne vină în minte Vergiliu, Dante, 
Goethe şi Byron. Efectul asupra muzicii s-a con- 
cretizat într-o mulțime de forme noi şi hibride, 
ca simfonia cu program și poemul simionic. Arta 
sunetelor se însoţise de la bun început cu cuvin- 
ga iar muzica cu program nu era nicidecum o 
invenţie a secolului al XIX-lea. Nici o aie pe- 
cioaca. totuși, Nu cladise N întreg stil 7 aceasta 
asociere. Există, de asemenea, o e ai aprecia- 
bilă între punerea unui text pe muzică (într-un 
cîntec, bunăoară) sau dramatizarea muzicală a 
unei piese (ca în cazul operei) și egarea unei for- 
me pur orchestrale de spiritul unui i sau tra- 
tarea succesivă a unor episoade literare dintr-un 
roman. Berlioz scrie uverturi nu numai la opere, 
ci și la romane ca Waverley şi Rob Roy de Walter 
Scott. Mendelssohn-Bartholdy scrie Cîntece fără 
cuvinte pentru pian, lăsînd fantezia ascultătoru- 
lui să furnizeze textul, iar Simfonia fantastică și 
Harold în Italia de Berlioz devin un fel de opere 
fără libret. În lucrările sale mai tirzii, ca „sim- 
fonia dramatică“ Romeo şi Julieta și „legenda dra- 
matică“ Dammnaţiunea lui Faust, scrise pentru So- 
lişui, cor și orchestră, Berlioz compune în fapt 
opere de concert, lăsînd decorurile ŞI costumele 
în seama imaginaţiei spectatorului. Această _ten- 
dință va continua, atingîndu-și punctul culminant 
în dramele muzicale wagneriene, concepute ca 
Gesamtkunstwerke, adică „opere de artă totale“ 

Printre inovațiile importante ale vremii gă- 
sim sublinierea crescîndă a culorii în diferitele 
arte, atît ca scop În sine, cât și pentru putinţa ei 
de a transmite sensuri simbolice. 
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şi sculptori, culoarea se asociază cu pitorescul şi 
cu culoarea locală. Poezia începe să depindă de 
sunetele cuvintelor și de efectul lor asupra sim- 
ţurilor mai curînd decît asupra minţii. Sabatul 
vrăjitoarelor de Hugo, cu repetările lui de tipare 
sonore şi coloristice, ar fi practic fără înţeles dacă 
i-ar lipsi timbrul literar. Pentru Delacroix, mai 
presus de linie şi de compoziţie, culoarea este fac- 
torul pe care foloseşte în realizarea intensității 
expresive. „Dacă tonurile sînt bune“, scrie el în 
Jurnalul său în 1847, „liniile se vor aranja de la 
sine“. Berlioz poate fi înţeles numai dacă ascul- 
tăm ideile lui muzicale în orchestraţia originală. 
El e un compozitor ale “pe 1 lucrări resping orice 
transcripție. Dacă solo-ul de corn englez din Scenă 
la ţară, cara a treia din Simfonia fantastică, ar 
fi executat de flaut sau de clarinet, intenţia ex- 
presivă a lui Berlioz ar dispărea imediat. Acest 
exemplu ne arată în ce măsură conta Berlioz pe 
timbrul specific al diferitelor instrumente în mil- 
nile lui orchestrația devine ea însăşi o di ierte 
a muzicii, capabilă să-şi transmită propriul me- 
saj,, independent de melodie şi ritm. Atit Dela- 
croix cit și Berlioz își bazează stilul mai ales pe 
culoare. 


INDIVIDUALISMUL ȘI NAŢIONALISMUI 
ROMANTIC. Perioada romantică este totodată o 
perioadă a emancipării individului şi o epocă a o- 
mului puternic, care poate atinge culmi prin străda- 
nia sa. Napoleon îşi lăsase pecetea pe aceasta epocă, 
prin predominanţa lui pe tărim militar și poliuc, 
dînd astfel naştere ideii unei predominanţe similare 
în lumile mai mici ale literelor, picturii, sculpturii, 
arhitecturii şi muzicii. Artiştii rivalizează pentru 
treapta cea mai de sus a scării în aneaiie res- 
pective. Sub raportul virtuozităţii literare cu greu 
putea fi întrecut un Victor Hugo, care scria cu 
măiestrie în oricare stil; Viollet-le-Duc și alţi ar- 
hitecţi puteau imita orice clădire din istoria ar- 
hitecturii; iar numele unor străluciți compozitori- 
interpreţi ca Paganini și Liszt au intrat în legendă. 
Toate acestea constituiau, poate, o afirmare vehe- 


mentă a eului ce se micsora în faţa crescîndei co- 
lecuvizări sociale. Fiecare operă de artă este aso- 
ciată cu personalitatea unui anumit individ. Nu 
mai era de ajuns ca artistul să fie maestru în 
meșteșugul său, oricît de mare i-ar fi fost iscu- 
sina: el trebuia să fie de asemenea un mare um, 
un profet, un lider. Era deci o epocă a autobio- 
gratiilor, memoriilor, portretelor şi „punerii în 
scenă“. Voința de a „crea o biografie“, necesitatea 
de a „duce o viaţă“ luau deseori atît de mult timp, 
încît dăunau realizării artistice. Mai mult decît 
în orice altă perioadă, artistul, pe lingă activită- 
vile sale artistice, trebuia să fie o personalitate 
mondenă. Locul lui în societate fusese o preocu- 
pare majoră pentru oameni ca David și Beetho- 
ven, care îmbinau fervoarea moralistă a gîndirii 
revoluționare cu simţul responsabilităţii sociale. 
Apărarea de către David a cauzei artei în parla- 
mentul francez şi atitudinea lui Beethoven, ca 
egal social, față de clienţii săi, ni-i arată pe amîn 
doi ca artiști moderni, care așezau noblețea ge- 
niului mai presus de cea a nașterii. 

Un mare om, totuși, nu putea exista într-un 
vid social sau politic. Byron, Delacroix și alţii se 
simțeau obligaţi să-și canalizeze talentul și ener 
gia spre cauza eliberării poporului grec de sub 
tirania turcească. Nu conta prea mult dacă artis- 
tul se vedea pe sine într-un rol clasic, de Pro- 
meteu, sau în postura medievală de cavaler apă- 
rător al celor slabi contra celor puternici. Tor 
ce îi trebuia era un context geografic, o culoare 
locală şi un mediu lingvistic adecvat nevoilor sale 
creatoare. Unii îl găseau în poveștile populare și 
baladele unui anumit ținut; alui, în colecţii și va 
riante de epopei spaniole, balade scoțiene și basme 
germane; alții, în compunerea de simfonii italiene, 
rapsodii ungare și mazurci poloneze. În acest sens 
naţuionalismul, ca şi reînvierea evului mediu, era 
o declaraţie nordică de independență culturală 
față de tradiţia mediteraneană, legată nemijlocit, 
în Anglia și Germania, de rezistenţa contra lui 
Napoleon ca Cezar modern. Naționalismul lui 
Berlioz se exprimă în mod mai subul, dar operele 
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lui fără cuvinte, operele de concert și dramele 
muzicale sînt o abatere de la tradiţia operei ita- 
liene la fel de netă ca şi muzica lui Weber în 
Germania. 


EVAZIONISMUL. În perioada romantică se re- 
marcă o despărţire tot mai largă între realitățile ge- 
nerate de începutul erei industriale şi tendinţele eva- 
zioniste din artă. Ca oglindire a progresului tehnic, 
o Școală politehnică fusese creata în 1794 de către 
guvernul revoluţionar. Napoleon însă, la sfatul 
lui David şi al altora, permite înfiinţarea separată 
a unei Școli de arte frumoase în 1806. Prin pre- 
gătirea inginerilor într-o școală şi a arhitecţilor 
în alta, tehnicile constructive tind să se desparta 
de aspectele stilistice ale arhitecturii. Cînd arhi- 
tecţii încep să recurgă la fontă, ei o folosesc pen- 
tru construcţia unor castele fanteziste și catedrale 
neomedievale, iar cînd muzicienii încep că com- 
pună pentru corni şi tromboane perfecționate, 
acestea sînt menite să sune Judecata de apoi şi să 
aducă în simfonii focul şi pucioasa iadului medie- 
val. În general, deci, semnificaţia deplină a re- 
voluţiei industriale va rămîne să fie exploatată 
de o epocă ulterioară. 

Revoluţiile americană și franceză, care stirni- 
seră la început atitea speranțe mari, făgăduind imi- 
nenta eliberare a omului, sînt urmate de o reacţie 
frizînd pesimismul atunci cînd rezultatele nu jus- 
tifică aceste aşteptări exagerat de optimiste. Iar 
cînd Revoluţia din iulie 1830 îl alungă pe ultimul 
dintre Bourboni, burghezia franceză capătă în 
sfîrşit un rege croit după propria ei asemănare. 
Văzîndu-l pe Ludovic Filip în gheroc, cu umbrela 
în mînă, ducîndu-se pe bulevard spre bursă, bur- 
ghezii erau cam dezamăgiţi să constate că regele 
lor este — ca şi ei — mai voinic trupește decit 
sufletește și — iarăși ca și ei — mai interesat în 
problemele materiale decît în cele ideale. Inșelaţi 
oarecum în așteptările lor, este de mirare că ei 
au căutat o compensație psihologică în visuri des- 
pre figurile regale mai strălucitoare din trecut, a 


227 căror cutezanţă implica aventuri mai mari decit 


cumpărarea și vinzarea de acţiuni la bursa? Cum 
putea oare Ludovic Filip, monarhul locuind în- 
tr-un palat în care găsea tot confortul burghez al 
instalațiilor sanitare moderne, să se compare în 
fantezia populară cu temerarul Delfin al Ioanei 
d'Arc, care trăia o viaţă plină de primejdii, ur- 
mărit de neîmpăcaţii săi sent ani dintr-un castel 


umed și friguros în altul? 


Activităţile rîmelor lui Darwin, de exemplu, 
erau infinit mai utile decît sublimul spe tacol 
oferit de unul din leii lui Delacroix în încleş- 
tare mortală cu un armasar. Dar cum păteaui oare 
acești viermi să capteze imaginaţia populară așa 
cum 0 făceau leii? O fabrică de mare productuivi- 
tate sau un ingenios sistem de cana izare urbană 
sînt mult mai puţin interesante ca imagini pie- 
tura!e și poetice decit interiorul unui harem orien- 
tal sau malurile umbrite de pi iale) ale Gangelui. 
Deşi doreau să utilizeze coada! evoluţiei in dus- 
triale ca mijloace auxiliare în crearea și difuzarea 
operelor de artă, artişti vremii erau foarte con- 
vinşi că noile tehnologii nu făceau lumea lor mai 
frumoasă. Se lărgește astfel discrepanţa dintre uti- 
litate şi frumuseţe. Refuzind să se împace cu rea- 
litatea, artiştii caută căi şi mijloace tot mai fan- 
teziste de a o evita. Desigur, ei ştiau ce se în- 
tmplă în lume. Ca intelectuali, erau mai bine 
educați şi informaţi decît fusesera înainte grupuri 
sociale asemanatoare. 


Folosind mijloacele de evadare din realitate, 
artiștii știu perfect ce caută să evite. „Orice epo- 
că afară de aceasta; orice loc afară de acesta“ 


devine lozinca romantismului. Nostalgia umpu- 


rilor trecute — fie ele antichitatea greco-romana 
sau evul mediu — se exprimă în diferite moda- 


Jlităţi de reînviere a acestor timpuri. Cum sulu- 
rile clasic şi medieval, reinviate acum, erau recu- 
noscute ca stiluri oficiale şi cum ele au dăinuit 
mai mult decît alte aspecte ale romantismului, 
le-am acordat o atenţie sporită în paginile de 
față. Dar vocabularul mai amplu al evazionismu- 
lui romantic cuprinde și mișcarea is „întoarcere 


la natura”, tinjirea după „paradisul pierdut al tra- 
iului simplu păstoresc, şi exotismul, cu plăsmui- 
ile lui de viaţă pe meleaguri îndepărtate. 


REINVIEREA TRECUTULUI.  Neoclasicismul 
lusese prima formă de reînviere a trecutului, iar 
pasiunea pentru exactitate l-a împărțit curînd în 
două curente distincte, grec şi roman. Prin ro- 


mane istorice și fantezii romantice se redeşteaptă 
interesul pentru epoca medievală, iar pe măsură 
ce medieviștii își amplifică studiile, artiştii pătrund 
Și ei mai adînc în evul mediu. Urmează apoi re- 


rea stilurilor gotic, romanic şi bizantin. Afi- 
tatea romantică pentru trecut se transformă 
în admiraţie pentru Renaștere și baroc. Biblioteca 
Ste. Genevitve din Paris (fig. 359. 360) ŞI Bi- 
bhoteca publică din Boston, cel puţin în privinţa 
exteriorului, reînvie arhitectura renascentistă, iar 
Opera din Paris, a cărei construcție începe în 
1861, reînvie Versailles-ul lui Ludovic al XIV- 
lea. Wagner compune Rienzi după un roman de 
Bulwer-Lytton al cărui erou este un conducător 
din perioada Renaşterii romane, iar Mendelssohn- 
Bartholdy redescoperă măreţia oratoriilor lui Bach 
și în 1829 prezinta Pasiunea după Matei pentru 
prima oară de la moartea compozitorului. 


Retrospectiv, antiteza clasic-romanuic din se- 
colul al XIX-lea s-a rezolvat, deoarece ambele la- 
turi Sînt văzute azi ca părţi componente ale ace- 
leiaşi idei mai largi de reînviere a trecutului. Ar- 
știi care trăiesc în perioada post-napoleoniană 
se inspirau cu egală ușurința din izvoare greco- 
romane sau medievale. John Nash, de pildă, şi-a 
CONStruit 0 casa orașe! 


ască în stil neoclasic la 
Londra şi un castel gotic romantic la țară; Rude 


Li 


sculpta statui reprezentind nimfe roma dar și 
pe Ioana d'Arc; Ingres picta Apoteoza lui Homer 
(fig. 327) şi, mai tirziu, pe Fecioara din Orltans; 
Keats scria Odă la o urnă greacă, dar și Ajunul 


S]. Agnes; Victor Hugo publică ode neoclasice în 
E pa fă baladele :sal ali : 

acelaşi volum cu baladele sale medievale. Berlioz 
îl admira pe Vergiliu tot atît de mult ca și Dante 
şi scrie Troienii la ( na, O operă inspirată 


din Eneida, dar şi Recviemul bazat pe imnul me- 
dieval Dies îirae. Dupa ce neoclasicismul și ro 
mantismul şi-au încheiat cariera, ideea reînvierii 
sfîrşitul veacului al XIX-lea, 
arhitectul virtuoz putînd 
ecut, pictorul putînd lucra 
istorică ă la Tiţian ori Ru- 
formă 
izare metrică, iar compozitorul putind 
realiza după plac, la org 


trecutului a dus, spre 
la un larg eclectism, 


CoNstrul în Orice 


TECUurSse Ușor la Orice 


asa; O pedala renascen- 


tista orl baroca. 


ca aparţinîndu 1; pe 
a Ce idea 


tist, baroc şi neoclasic. În Anglia mai ales, rei 


vierca goticului se 


generali 


prosperitate 


. 1 1. . A 
triala, cu O 'onunţata mindrie naţionala ŞI cu 


reacția contra imperiului napoleonian, care ame- 
nințase să-l distrugă pe britanic. O reafir- 
a , : : 


mare a despărțirii bisericii anglicane de Roma ia 
torma Mişcarii de la Oxford, care viza, printre 


e, renunțarea la tormele arhitecturale greco- 


ca esențialmente. pagine A 
medievala, care ce U 
= A MEI ( 
În Gerr 12. 3 lerea goticului se manilest 


ca 0 viziune d gloriei naționale trecute in con- 


| intrarii acestei țari pe scena europeana sub 


ui il adoptă ca 


1 | 
eroul lor 


„ Relativa se- 
curitate 1 


Sfintului cu intermi- 


Carol al 


[recutul joacă deci un rol însemnat în 
rea puterii germane în secolul al XIX-lea, 
pe amintirea unui imperiu dominat de 
Împins la acţiune prin desfiinţarea 


imperiu sub Na 
ntează în seci 
nul tare al 
chet le amintea 


cunoscătorilor teutoni Li 


9 


3 


o 


Ja eroică a unor 
Vlaric şi Frederic 
Incepind din 
aristocratic și prin secolul al X VIII-lea, arta fran- 
i e formele tradiționale 

În timpul Revoluţiei din 1789 şi 
aceasta, un val de anticlericalism a dus la 
imicirea fizică a mai multor edificii li 
a protest biseri 


Barbarossa. 
Renaștere și trecind prin barocul 


greco-romane. | 


] ȘI LA 
primului 
imperiu continuă pînă în primii ani ai veacului 
al SI X-lea Și, deşi slăbit sub restauraţia bourbonă, 
a bucurat cel puţin de aprobare oficială pînă la 
Revoluţia din iulie 1830. Sub suprafaţa politică 
însă, distrugerea monumentelor medievale stimu- 
ase indirect anumite cercuri să păstreze în muzee 
părţi din monumente, a din 

ezi li s-a atras atenţia asupra gloriei pro- 
i vedieval, într-o vreme cînd va- 
câpâta mari 
lucru nu 


impotriva influenţei bisericeș 


estire a huon libertăţi. Neoclas:cismu 


aceste Cind une tre 


ul popular de entuziasm neomedieval] 
proporţii în Anglia şi Germania, acest 
putea rămîne lără urmări în Franţa. Spre deose 
bire de Anglia şi Germania, ţări protestante, Franţa 
rupsese legăturile cu catolicismul doar un scurt 
răstimp, sub primul val de fervoare revoluţionară. 
Chiar şi Napoleon găsise că este util din punct 
să încheie un concordat cu Vati- 


de vedere politic 
anul şi să se încoroneze în lăcașul sacru a 
dralei Notre-Dame din Paris şi în prezenţa suve 
anului ponril. 

Cum statul 
pentru a rezista presiunii străine chiar și în vre 
lansindu-se ulterior în 
Napoleon, nu 
complex de inlerioritate naţional. Foarte semnifi- 
cativ, numai după ce puterea naţională franceză 


ngenuncheată de coaliția ce l-a înirint pe 
să se impună 


lrancez era sulcient de puternic 


nea Revoluţiei, cucerirea 


continentului, sub exista nici un 


a lost 
Napoleon A reuşit sulul romantic 
minţii si imaginaţiei francezilor. Dar şi atuna, el 
a durat oficial mai puţin de o adică 
intre revoluţiile din 1530 şi 1848. 


oenerațic, 


Reinvierea evului mediu se întilnește şi pe scena 
americană. La New York, printre zgine-noru mai 


scunzi de pe Broadway, se înalță turnurile gotice 
le bisericii Trinity. Alte exemple sînt două bi serică 
construite de Renwick — biserica Grace (hg. 3 13) 


și catedrala St. Patrick, ambele datînd de la mij- 
locul veacului trecut, Multe colegii ŞI universităţi 
americar zelul lor de a se identifica cu cauze 

ŞI poeabule au cladit sedii în iul 


neom nedieval, lar prin ţară sînt ăspindite 


case de paiantă, locuin gari şi alte edificii 
1 3. 1 e! Ş , 

publice, care dovede influență a re 

cet Pe A gi i-a 

vierii formelor medie upra arhitecturii ame 
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d d LA NATURĂ. Rousseau trimbiţase deja 
a „Inapoi la natură“ spre 
1 XV III-lea. Prin 
lefuită, ci 
ata i deo 
rustic se dobin 

comuniunea cu 


sfîrşitul seco- 
a el confrunta ima- 
ilizată a aristocratului cu cea a 
nobilă s: Albăticie ărei 

prin 
natura 


aceast 


al ca 
ietăţii SI 
epiervrilii de 


unei 


vitarea 


mîna 


omului. Cîr despre sine, Rousseau era foarte bu- 
curos sa fie primit în cercurile curții, iar mica 
lui operă rustică Ghicitorul satului s-a reprezen 
tat la Versailles, cu mare succes, în faţa regelui 
Ludovic al XVI-lea. Dar ideea casei de ţară, cu 
fermă de lapte și cu moară (fig. 344), pe care 
regina Mania Antoaneta şi-a construit-o în 
locul grădinilor de o rigidă simetrie de la Vei 


de la el. 

Ideea reîntoarcerii la natură a prins rădăcini, 
devenind una din cele mai răspîndite căi de eva- 
ziune pentru acea parte a societăţii care trăia în 
Oraşe și visa o iei idilică la ţară, pe care nu 
avea de gind s-o trăiască. Aceşti oameni se 
delectau în schimb citind poezii pline de imagini 
din natură, ca și balade populare și basme. Ei 
atirnau pe pereţii apartamentelor și case 
citadine pe zisaje de Corot şi prea cunoscutele, acum, 
scene țărănești de Millet. Simfonia pastorală de 
Beethoven și Murmurul pădurii de Wagner, plus 
zeci de cîntece şi piese pentru pian, aduceau nota 
bucolică necesară în muzică. Opera Freischiitz a 
lui Weber, care fusese succesul sezonului la Paris 


sailles, venea în ş 


insă 


] 
lor LOT 
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în 1826, releva unele aspecte mai întunecate ale 
iaturii. În ea se pune accentul pe puterea sinistră 
a nopţii, iar forţele dominate de aceasta zu- 


, Viroaga 
prezinta 


scenă din 
în Faust, 


pregnant în strania 
Aici natura, la fel 


grăvite 
lupului“ 


specte malefice și benefice, și în ambele lucrari 
dezlânţuie suihii teribile, ca şi puteri de natură 


lantastica 


magică și 


peisagiști se rem 
studii asupr 


Printre 


sale 


lu inspre gră 

Comparată cu peisajele d 

le admira C table (big. ( 

lin urmă lucrări este distinsă, degajată ca un pa 
glezesc, cu înfățișare mai salbatică, alături de 
mul francez, foarte precis lucrat și îngrijit. i 
parea majoră a lui Constable este sa redea a pec 

tele nestatornice ale atmosferei; infinita gamă de 
intensități ale luminii în zile senine, ploioase ori 
eţoase; lumina solară filtrată prin verdele trans- 


Luc id al 


ale cerului şi ale 
apa. Pentru a 


reflexele schimbătoare, variate 
ecători pe suprafeţe de 
cte, Constable 


trunzelor; 
orilor tr 


pi 5 
irprinde ac este e€ic 


făcea numeroase schițe în ulei după natură, ter 
inîndu-şi apoi tablourile în studio. Expuse la 
Paris, tab lourile lui au re aţie prin 
a călillara. si bocete oa ala 

pro speţi mea, caldura ŞI eitatea i0r. Delia 
croix admira îndrăzneala lui Constable în folo 
sirea culorii, iar forţa descriptivă și inovațiile teh- 


tirziu, O 


sioniştilor. 


1 . 
englez ma! 


ale pictorului Vor a 
nţă considerabilă asupra impre 


Constable de 


În contrast cu țelul lui redare 


exactă a fenomenelor naturale, picturile lui 
|. M. W. Lurner, un alt artist englez, contempo- 
ran cu el, sînt inovaţii poetice şi experienţe afec- 
tive cu un persistent parfum de melancolie roman- 
uica. În primele sale picturi Turner pornește cu 
ariaţiuni la peisajele lui Claude Lorrain, pe care 


il admira mai presus de orice alt artist. Suilul lui 
se îndepărtează apoi, treptat, de aceste picturi, 
către efecte vizuale mai pronunțate, nuanțele de 
gri și brun făcînd loc unor culori dulci, de pastel 


şi unor tonalități galbene și portocalii irizate. Așa 
cum sugerează utlurile picturilor lui, Turner caută 
să fixeze pe pînză forțele elementare ale naturii — 
Viscol: Hanibal trecînd Alpii cu armata sa; Umbră 
și întunevic: Seara potopolui; Naufragiul unui vas 
de transportat trupe; Incendiu pe mare; Încărcare 
de ci noaptea 
În una sd 1 lucrările tirzii ale lui Turner, Ploaie 
abur şi viteză: Marea cale ferată de vest, specta 
torul simte impactul mișcării rapide a expresului 
de Edinburgh, care trece pe un pod sub bătaia 
aprigă a ploii. cula alergind în faţa trenului 
simbolizează atit viteza, cît și viziunea romantică 
despre tehnologia pe All ca ameninţare la adres sa 
naturii și a fundame entelor organice ale vieţii. În 
bre năvalnic de vînt și ploaie, focarul loco- 
motivei s-a încins pin la roşu, contrastind cu al 
aa inchis al vagoanelor în iai și cu pe- 


tele sinilii de pe cer. Constable mustrat cîndva 


pe Furner pentru » viziunile eterice pictate cu abur 
colorat“. Retrospectii însă, pinzele luminoase ale 
lui Turner, lumina sa multicoloră și efectele ae- 
riene diafane fac din el unul din cei mai îndrăz- 
MsșI coloriştu din istoria picturii, originalitatea lui 
derivînd, într-o anumită măsură, din teoria lui 
Goethe luminii și culorii ca mijloace de 
redare a emoţiilor și aumosterei. 


EXOIISMUL. Mireasma îmbătătoare a Orientului 


_ > 1 3 
Datrui dea ȘI 1 narile iar, de acol 


o, în Fantezia 

amato rilor de artă, intelectualilor si artiştilor 
romani ce oameni de alaceri abili des 
E e pieţe externe și misionari plecau din 
Europa spre a încerca să creeze punți între lumea 


creștină și cea „păgînă“, artiştii se străduiau să 

captiveze imaginaţia populară cu scene de mister 

exotic legate de ţări și popoare îndepărtate. Inca 

din 1759 Arthur Murphy prociamase, în prologul 
ii 


la o piesă intitulată Orfanii din China: „Destul 


cu Grecia și Roma; comorile secătuite ale acestor 


ţări nu ne mai pot fermeca acum“. Și astfel la re 
pertoriul imaginativ s-a adăugat lumea orientală, 
iar imaginea ei schimbătoare se oglindește în artă, 


sub o formă sau alta, pină în ziua de azi. Reflexe 
e acestei faze de început găsim în opere ca 
: date 

Întilnire neprevăzută (sau Pelerinaj la Mecca) de 


Gluck (1764) şi Răpirea din serai de Mozart (1785), 


u decorul ei de harem turcesc, ori în romanul cu 


subiect oriental Vatbek de William Beckford (1786). 


Parcul Rew din Londra era presărat cu o mare 
varietate de construcţii fanteziste. Unele poteci 
duceau spre mici pavilioane rococo, altele spre 
temple greceşti ori capele gotice. Se mai aflau acolo 
o moschee musulmană, un palat maur şi o casă a 
lui Confucius. O pagodă, clădită de palladianul 
conservator William C hambers „este singura dintre 
aceste bagatele care mai există acum. 


Doar cu puţin timp mai tirziu, Napoleon da- 
dea bătălia de la Piramide (1798). În Anglia, un 
em de Robert Southey, /Palaba distrugătorul 
799) cuprindea scene intitulate „Cercul din de- 
ert“ și „Viaţa într-un cort arab“. Saloanele vre- 
mii erau tapetate cu imagini din China mandari- 

ilor, iar amfitrioanele mondene serveau ceaiul 
la mese chinezești în sul Chippendale. Prinţul re- 
sent al Angliei, asemeni hanului Kubla din poemul 


Ț 


lui Coleridge, și-a înălțat un palat „ca-n basme“ 
ge, $ L : 


Mai puţin poetic, dar nu şi mai puţin fante- 
zist, acesta era pavilionul oriental construit din 
sărcinarea prinţului la Brighton, staţiunea sa 
eară favorită. Arhitectul John Nash, care 
lădise anterior un conac exotic pentru un client 
e trăise în India, realizează aici un edificiu bizar, 
ieșit parcă din O mie și una de nopţi, într-un stil 
unoscut ca „gotic "diane Exteriorul este o tan- 
tezie exotică de minarete și cupole, turnulețe și 
1gode, toate construite pe carcase de tontă (fig. 
plafonul sufrageriei este pictat un pal- 
nier cu frunzele desfăcute (lig. 347). Candelabre 
chip de nuferi atirnă de ghearele din fontă ale 
mor dragoni solzoşi, decorul fiind co mpletat cu 
impi în formă de lotus, obiecte orientale lăcuite 
și mobilă „chinezească“ Chippendale. 
In 1819 Schopenhauer publi ică lucrarea sa Lu- 
ca voinţă şi reprezentare, bazată pe filosofia 
orientală a negării solieai: Revoltat contra raţio- 


MII 


nalismului academic şi naturalismului ştiinţific al 
epocii sale, SC Maple ee se îndreaptă spre, misti- 
cismul oriental. El credea că omul se poate împăc: 
u sine că poate trăi în armonie cu semenii 
lui şi că se poate elibera în infinit dacă renunță 
la ambiţii personale şi foloase materiale. Richard 
Wagner preia această idee în Hinalul operei Tri 
: şi Isolda, unde nefericita eroină, după moartea 
iubitului ei, aspiră la extazul Nirvanei, lăsîndu-și 
ritul chinuit în voia ritmurilor co i 


însu ȘI, 


mice ale 


stampe japoneze, care încep 
opa dupa călătoria amir: 
au un efect considerabil a 
1560 Gautier publică o carte cu ti 
gazată pe călătoriile lui, iar 1861 

nontează opera Cercheza de Auber. Tot acun 
Delacroix îşi pictează unul din ultimele tabl 


înătoave de lei, o vie prezentare a 


| luptei rze 
duse de oameni și animale contra ferocităţii nestă 
pinite a fiarelor. Opera lui Gounod Regina din 


y ] 
Saba se eprezintă în 


rmină 


1862, și cam tot atunci In- 

tabloul Baia turcească (fig. 

lupă cadre exotice va sulina cu 

dintre cele mai mari lucrări ale repertoriului 
l 


r 
gres 1şI te 


g 
(zoana c 


lida de Verdi, scrisă în 1871 pentru opera 
Cairo, cu prilejul inaugurării Canalului Suez, și 


nuvelă de 
oara in 1875 
paleasc 


armen de Bizet, bazată pe o 
Merimee, se va reprezenta prima 
Catre finele secolului 


care, 


ele sec i exotismul începe să 


ir scriitorul realist Zola îl ia în rîs pe cor niratel 
romantic Gautier, căruia „li trebuiau o cămil 


atru beduini murdari pentru a-i stirni mintea 
la muncă creatoare 


CRONOLOGIE / Mijlocul secolului al XIX-lea 


Istorie generală 

1814 Căderea lui Napoleon. Restaurarea mu- 
narhiei sub Ludovic al XVIII 
Moartea lui Napoleon 


1824 Carol al X-lea îi urmează lui Ludovic 
21 XVIII-lea 


-lea 


Arhitecţi 


| 79]- 
1796— 
1 798— 


Scriitori 
1717.— 
1749— 


1766— 


1830 Revoluţia din iulie răstoarnă 
ramură a Burbonilor. Ludovic Filip își 
i pe domnia ca monarh cu puteri 

itate 

1837 Ludovic Filip înființează Comisia pentru 
onservarea monumentelo i 

1840 G istoric și om politic fn de 
vine prim-minist 

1848 Revoluţia din f stoa 
gimul lui Ludovic p. Proclan 
celei de-a doua republici: este a 
președintele Louis Napole nepotul 
lui Napoleon | 

1652 Louis Napoleon esteales împăraț: dom- 
nește ca Napr al III-lea | 

1870 Napoleon a abdică după înf = 
gerea Fra zboiul cu P'y 
Proclamar celei de-a treia republici 


ene Viollet-le-Dus 
dore Ballu 
ames Renwick 


881 Ge orge Streetţ 


55 Francois Rude 


845 Jean-Pierre C 
1875  Antoine-Louis Ba 
Antoine-Jean Gri 


J. M. W. 
John 


Turner 
Constable 

J, .„D. Ingres 
Theodore Gericault 
Camille Corot 
Eugene Delacroix 
Honore Daumier 
Francois Daumier 


1797 Horace Walpole 
832 Johan Wolfgang von Gothe 
1817  Germaine de Sta] 


1 804— 


1811— 


“Muzicieni 


briand 


Valter Scott 


Robert Southey 


Arthur Schopenhauer 
Percy Bisshe Shelley 
John Reats 


cinrich Heine 

Honore de Balzac 
Alexandre Dumas-pere 
Victor Hugo 

Prosper Merimee 
George Sand 


Theophile Gautier 


Daniel Auber 

Niccolo Paganini 
Ludwig Spohr 

Carl Maria von Weber 
Giacomo Meyerbeer 
Hector Berlioz 
Frederic Chopin 


Felix Mendelssohn-Bartholdy 


Robert Schumann 
Franz Liszt 
Richard Wagner 
Giuseppe Verdi 
Charles Gounod 
Johannes Brahms 
Georges Bizet 


poraiec. 


pis 
da apariţia 


p liti e stirnea 


0. Stilurile realist și impresionist 


PARIS, SFIRȘITUL SECOLULUI AL XIX-LEA 


5 prin 


n (0) 


. u 


fuga de realitate, realismul şi impre 


A 
| încearcă să se adapteze lumii con 


şi căderea rapidă a m 
în Franţa între 178 2. 

nonarhia absolută a lui Ludovic al XVI-le 
imperiul lui Napoleon al III-lea, Parisul cuno 


le guvernămiînt 


( 
socialistă. Deşi toate aceste rasturnă 


O masura a forţei progresului social ne 


ai multor form 


i 
9 și 1852 


dictatură revoluționară, o republică, imperiul na 


raţia, o monarhie constituțional 


3 ._e . . R . 
clasicismul ȘI romantismul se caracterizau 


A ş cade 
u mare vilvă, schimbări mai im- 


x pole şt 
portante și mai radicale se năşteau din revoluția 


ndustriala a epocu. Înmulțare 


- : S 
inei mari mase de oameni de la ţar: 


Dacă în veacul al XVIII-lea omul mur 


ricilor ce toli 
ucţie implica + 


NICce C 


3 AR ] x 
a O ccONomMIe agrara la una urbana, ca 


SR i 4] amare n cciiiati aaa rasi +a 
cn putea evalua imediat produsul fermei sale ori 


sau 


zăsea mulțumire imediată în 


oase perechi de pantofi lucraţi manual, omologul 


Aplicarea cunoştințelo 
ui industr 


din veacul al 
tele intangibile ale timpului și muncii sale 


i precară ȘI insu 


progresu 


XIX-lea își procura cu elemen- 


ienta. 


r științifice modern 
ial deschide acum n 


e 1Nn 
N 


posibilităţi și în artă. Materiale noi (de pildă, fonta) 
înlesnesc construcţia rapidă a unor clădiri şi asi- 
gură mijloace prin care elemente decorative com- 
plexe, pînă acum lucrate dificil cu mîna, să poată 
fi produse rapid și iefun, satistăcînd astfel] că 
de ordin practic ori artistic. Și pictura este inda- 
zorată ştiinţei moderne pentru crearea pigmen 
ilor chimici. Produsele sintetice încep să înlocu 
iască vechile culori de pămînt și substanţele mi 
verale, avind deseori ca efect o strălucire și inten 
sitate mai mari decît ale pigmentului original. Re- 
produceri ieftine litografii și alte stampe 
permit artiştilor să obyună o mai amplă difuzare a 
lucrărilor lor, deschizîndu-le accesul spre ui 
nou public. Înlesnirile oferite de maşina de im- 
primat duc la difuzarea în masa a ziarelor, dir 
nelor și partiturilor muzicale. La piane, placa de 
fontă (care înlocuieşte lemnul) inseamnă că pia- 
niștii pot avea acum instrumente mai mari Și i 
trainice, care rămîn acordate o mai lunga perioadă 
de timp. Crearea unor ventile de tip nou pentru 
instrumentele de suflat din alamă şi relativa stan 
dardizare a producției acestor instrumente dau 
compozitorilor o anumita certitudine că Vor obține 
efectele orchestrale complexe pe care le cer acum 
în lucrarile lor. PI 
Începînd de la mijlocul secolului al XIX-lea 
guvernele caută 
realizeze un echilibru între drepturile sociale ŞI 
icearca 


formule constituționale care să 


progresul material; confesiunile religioase 

i străvechile concepte biblice cu 
urnizate de stiință; teoriile sociale se 
lul cum liberalismul politic s-ar putea 


MOŞtINŢe 
i 

ocupa de le ol oaia 
dezvolta alături de ortodoxia religioasa; filosofia 
se străduieşte să obțină o nouă impacare între Va- 
lorile absolute, statice ale idealismului și gîndirea 
dia ii i luţioniste. 
GInannca , a TA 
Arhitecţii se intreabă cum mai putea râmine munca 


si SRI "11 TOTUSI U 
lor în domeniul artelor frumoase, făcind LOTUȘI UZ 


pe care se bazau teoriile ei 


le noile materiale şi tehnologii aflate acum la 
demîna lor. Sculptori ca Rodin caută să înlo uiască 
temele tradiţionale mitologice ŞI Istorice cu Acid 
isi conta: raneitate. Pictorii realişu 
legate de contemporaneitate. Pictorii realiș 


ŞI impresioniști Vizează o 
în cadrul pictural acceptat 
hzică privind natura 
câtre ochiul uman. 
să realizeze o 
cele literare. | 
Vlaeterlinck up 
tățile unor 
uonale ale 


formulă de cuprindere 
„a noilor descoperiri din 
luminii şi perceperea ei de 
Romancieri ca Zola 
între metodele Știir 
Poeți și dramaturgi ca Mal 
rmează o ca] 
vremi revoluţionare ŞI 
expresiei poetice. 
SsY năzuiesc să impace 
acusticii cu normele acceptate 
tormei muzicale. 


îmbinare 


e de mijloc între reali- 
limitele tradi- 
lar compozitori ca 
noile descoperiri ale 
ale tonalitaţii și ale 


„Guvernele şi conducătorii d 
lomeniul teatralului și al 
seaca dar nece 


e state coboară din 
( uvintelor pompoase în 
sară a administraţiei funcţio- 
artistice se abar de ] 
I exotice înspre viața 
ei aparent minore. Romanele 
( onţin comenta 
ta lui Honore 


narești, Energiile subiectele 
cotidiană, cu întîm- 
e. Ron lui Balzac ; 
ru Și critici sociale, la fel ca 
din Parisul lui 
ȘI azi în lucrări de gen ca 
în care simțul de cr 
în favoarea 


Daumier. Oamenii 


(fig. 349) 
i atenuează 
înţelegeri Și compasiuni 
Șocante erau menite. 
ticească şi ă insulte ori să 
> pe clienţii potenţiali. 

aţa atit de decepțio- 
i compensare 
cești pictori şi Poeți taie 
posibilă clientelă 


turile lor CU O 


retragînc 


are artiștii picteaz 


tormat din alți pictoi 


i pentru un public 
u Vederi similare. 
mai ales pen- 
eți. Ei duc astfe] 
1| defa Vorizat 


consemnează inspiraţia 


! ȘI urechile altor 


ci colectivități lipsite di 


materiale și inspiraţie. 
nt de artificial, d 


NI a 
urDane eclips 


necul naturii. Obişnuitul precumpănește asupra 
neobişnuitului, subiectele actuale sînt net prefe- 
rate celor îndepărtate în timp şi spaţiu. 


PICTURA 


Pe la mijlocul secolului al XIX-lea principalii pic- 

iori din generaţia mai tinără respingeau aventu- 
rile romantice ale imagioaşiei Şi elorificarea aca- 
demică a trecutului. În detașamentul de frunte al 
celor care se numeau pe sine „realiști“, defineau 
pictura drept limbaj fizic și excludeau metafizicul 
ori invizibilul se afla Gustave Courbet. În opinia 
lui Courbet, sfinţii şi minunile veacului al XIX-lea 
erau minele, mașinile şi gările. Cu ochiul ager şi 
cu dorinţa de a reda exact ceea ce vedea în jur, 
Courbet porneşte conştient la clădirea unei art 
bazate pe cotidian (fig. 350). Pictura lui se ocupa 
de prezent, nu de trecut; de momentan, nu de 
permanent; de trupuri, nu de suflete; de material, 
de spiritual. Nudurile lui nu sugereaza nimfe 
ori zeițe, ci sînt simple modele pozînd în atelier 
Sătenii pe care îi vedem în /nmormintare la Or- 
nans (fig. 350) se găsesc acolo dintr-un sentiment 
| datoriei. Preotul citeşte rutinier slujba morţilor, 
groparul așteaptă impasibil să-și termine treaba. 
Nimeni nu Yădeşte mare întristare, i 
osul de pe marginea E ATi adaugă o notă 
curînd realistă decit macabră. Iotuşi 
ajunge uneori la fel de împătimit după urit 
decesorii săi după frumos. Atit Courbet 

legul său mai tînăr Edouard Manet, pe 
influenţat, sînt uneori atraşi, fără voie, în mani- 
festarea unui marcat interes afectiv pentru subiec- 


=> 


tele lor. 

Artiştii ce l-au urmat pe Courbet caută o şi mai 
mare „apropiere de natură, urmărind să realizeze 
o artă bazată pe caracterul nemijlocit al expresiei. 
Fi își scot şevaletele afară Şi încearcă să picteze 
cît mai mult pe teren, în loc de a lucra în studio 
după schițe. Acești pictori refuză să creeze picturi 


cu morală, cu mesaj sau cu vreo asociaţie literară, 242 


243 


cultivînd o indiferenţă caluculată taţă de conținutul 
operei. Realismul optic este împins pînă la sepa- 
rarea ex perienţei vizuale de memorie şi la evitarea 
oricăror asociaţii mentale ce s-ar putea naşte. În 
1874 Claude Monet expune un tablou intitulat 
impresie, răsărit de soare, care a dat numele noului 
curent. La început, impresionism era un termen de 
deriziune critică. Cuvîntul a rămas, și are o anu- 
mită proprietate terminologică, denotind incom- 
pletul, neterminatul, o chestiune de moment, un 
act vizual instantaneu, o senzaţie mai curînd decit 
O percepţie. 


Este imposibil, firește, să evidenţiem în această 
perioadă existenţa vreunei relaţii directe de 
cauză la efect între ştiinţă și artă, sau vreo legă- 
tură netă între optică și pictură. Este la fel de 
imposibil să afirmăm că pictorii nu cunoșteau sau 
erau indiferenți la lucruri ca inventarea aparatului 
fotografic, descoperirile științifice privind natura 
ear ȘI noile cunoştinţe despre fiziologia ochiu- 

„ Cercetările comune ale lui Daguerre şi Niepce 
asupra realizării de imagini fotografice pe plăci de 
metal tratate chimic, cercetări care au condus la 
dagherotipie, deveniseră publice încă din 1839. 
Constatarea că imaginile vizuale depind mai ales 
de infime gradaţi ale intensității luminoase nu 
Puteg să nu aiba un efect arin picturii, Fizi- 
căenii, printre ei Helmholtz, fac descoperiri despre 
ceiage tintele prismatice ale luminii albe, subli- 
niind că senzația de culoare este legată mai mult 
de o reacţie a retinei decit de obiectele văzute 
înseși. Discul culorilor demonstrează și el că două 
culori separate sint contopite de ochi într-o a 
tresa atunci cînd rotirea este rapidă. lar cind 
sotesc toate culorile spectrului, ochiul le percepe 
ca tinzîind spre alb. 

Și pictorii fac anumite speculaţii despre natura 
percepţiei vizuale. Forma şi spaţiul, spun ei, nu 
se văd în fapt, ci mezat din yv variaţia de intensi- 
tate a luminii şi culorii. Obiectele nu sînt atît enti- 
tăţi în sine, cît agenţi de absorbţie și refracție a 
luminii. Contururi nete, ba chiar și linii ca atare, 
nu există în natură. Umbrele, susţin ei, nu sînt 


negre, ci tind să aibă o culoare complementară 
i i 
celei a obiectelor care le creează. Preocuparea ar- 


istului conchid ei, se indreapta deci spre lumină 
și culoare mai mult decit spre obiecte substanţe. 
O pictură trebuie să fie o d mpunere a luminii 
In Comp nentele ei, iar străl ea se bine folo- 


primare ce alcătuiesc 

ca artistul sa-și ames 
i 

pale 


ş.a 3 -1 
SING CUlOrIie 


Nu tii a 


de 


cpt confuz din apropiere se 
ința cuvenita. Încercînd astfel 


nozitatea pînzelor lor per da 
solare trecute printr-c „ El 
adevărat carnaval al culorii, în car 


parcă participa la un 
AMARE: e 
se vibrante. Ca 
mijloacelor 


dans de 
rezultat al acestei ri 
CE, impre sioniști descope i 


Y izuală. 


tehni 


luarii a 


un Nou procedeu de reprezent 


Eduard Maner pictează 
3) în ultima parte a carierei sale artistice, sub 
influența teoriei impresioniste. În acest 
creează un peisaj urban printr-o îmbinare de pla- 
nuri corelate. Manet obţine efectul de adincime 
prin fo osie subulă a intensității cromatice mai 
mult decit prin sai ie a liniară. În alte vei 
siuni ale acestei scene, el introduce în primul plan 
iiva muncitori care repară drumul. Alegerea 
unei asemenea scene obișnuite de stradă concorda 
cu preferința generală pentru subiecte ce pot fi 
privire față de 
studiu atent şi amănunţit; ea ilu 
rea conştientă a accidentalului — sc 
toare în care nu există relaţie afectivă cu subiec 

Ultimul tablou mare al lui Manet, Un | 

lies-Bergere este un tur de forță 
de prima mînă. La prima vedere, însuşi s 
torul pare a fi clientul pe care urmează să-l ser- 
vească barmana, dar acesta este de fapt domnul 
cu joben și cioc care se vede în oglindă dincolo de 
imaginea reflectată a fetei în colțul din dreapta 
sus. În mod corect, fata care servește la bar ar fi 
trebuit să stea aproape oblic în raport cu l 
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tab | OU, el 


percepute dintr-o 


pictural pentru a da o asemenea imagine, dar, re- 
curgind la o „licenţă poetică“, Manet o prezintă 
din faţa. Compoziţia este strîns structurată; dubla 
imagine a barmanei rămase pe gînduri şi uimitoa- 
rea natură statică din primul plan definesc verti- 
calitatea, pe cînd tejgheaua de marmură, masa 
din spate și marginsa reflectată a balconului asi- 


gur: ilibrul orizontal. Scena boemă este scăldată 
într-o lumină violentă, ale cărei sclipiri sînt prinse 


de cristalul candelabrelor, de sticle, de glastră și de 
sar „peponajele se reflectă pe intinderea 
Cu excepţia barmanei, toate 
curînd sugerate, nu definite. Din 
îteva tuşe viguroase Manet creează domnişoare cu 
inocluri de teatru, doamne în veșminte pline de 
uloare, domni bărboşi cu joben, surprinzi înd, mai 
presus de toate, atmosfera unei seri de distracţie. 
poranul mai tînăr al lui Man 
deja o scen â asemănătoare într-o cunoscută 
a de vară a Parisului, Le Moulin de la Gu- 
și tab toni fusese expus la expoziţia impresio- 
stă din 1877. Impactul deplin impre- 
ioniste se simte în eticlitie i de nuanţe străluci- 
n splendida Ralu 
a luminii solare filtrate, pe care Renoir o 
cu multă măiestrie. Intenuia vădită a picto- 
evoce atmosfera de veselie fără griji 
area dansului, ca şi de a desfăta ochiul 
culori şi lumină. 


truc uieră, 


iBUurii€ 


CONtEenN 


al culorii 


oare, mai ales în albastruri, şi 


rului este să 

INvUlbur 

o lume inefabila de 
i mult decît oricare alt pictor, Claude > Mo- 
figura centrală a impresionismului, iar 
i Gaya Saint-Lazave (hg. 352) se numără 
tre pb mai tipice lucrâri ale sale. Redarea 
umosferei umede, amestecul de abur şi fum, lumina 
unde, filtrată, prin fundalul deschis şi prin 
amurile acoperișului, ca şi contrastul dintre spa- 
viile libere și formele închise ale locomotivelor și 


agoanelor iată lucrurile care îl preocupă cel 
nai mult. Nu există agitaţie, vînzoleala lumii 
are vine pleacă, mulțimi însuflețite, interac- 
iune Oameni-mașini, așa cum ne-am aștepta sa 


emenea aci e ro lui merg 
sala de a $tepta catre tren, 1ar 


vedem într un 


fă IA 
GomoL Cinspre 


muncitorii îşi văd de lucru cu degajare. Tabloul 
devine astfel un studiu de atmosferă în nuanţe de 
albastru şi verde. 


Deplina desfășurare a tehnicii de „fragmentare 
cromatică“ folosite de Monet este şi mai ușor sesi- 
zavilă în Grădină la Giverny (localitatea sa de 
domiciliu). Aici el dezintegrează lumina într-un 
spectru de culori vii ce încîntă ochiul, formînd 
pete lucitoare pe frunze, pe nuferi și în jurul lor. 
Imaginile acvatice se regăsesc frecvent în pictura 
impresionistă. Irizaţia și fluiditatea, reflexele su- 
prafeţei, jocul luminii veșnic schimbătoare fac din 
apă mijlocul ideal de redare a carac terului fugar, 
inconsistent, impermanent al percepţiei vizuale. 
Tabloul Nuferi: este doar una din numeroa- 
sele versiuni realizate de Moner pe aceeaşi temă 
(fig. 402), iar metoda de lucru ne dezvăluie că 
obiectele pe care le picta contau mai puţin pentru 
el decît lumina şi atmosfera din jurul lor. Pentru 
a surprinde momentul dorit, artistul lucra într-o 
singură zi, succesiv, mai multe pînze — una re- 
prezaniad grădina în zori, alta în plină strălucire 
a dimineţii, o a treia în lumina premergătoare 
amurgului. În dimineaţa următoare relua scena 
din zori de acolo unde o lăsase î în ziua precedentă; 
cind se schimba lumina, relua pînza a doua, şi așa 
mai departe. Cu detaşare științifică, Monet în 
cearcă sa menţină constanţa subiectelor sale pic- 
tind în serie Căpiţe de fin, Catedrala din Rouen 
sau Gara Saint-Lazare, astfel încît să pună accen- 
tul pe variaţia luminii și atmosferei. Versiunile se 
schimbă în funcție de anotimp, zi şi oră. Monet 
ar putea chiar să fie numit „meteorologul“ pictu- 
rii dacă interesul autentic pentru natură n-ar în- 
vinge de regulă, vrînd-nevrînd, detașarea lui obiec- 
tivă. Aşa cum remarca odată Cezanne: „Monet este 
doar un ochi, dar, cerule, ce mai ochi!“ Impresio- 
nismul reprezintă, evident, o artă a orășanului, 
care se vede pe sine sub raportul scurgerii timpu- 
lui, tensiunilor crescînde şi schimbărilor bruște. 
Viaţa lui nestatornică este condusă mai ales de 
forţe cu un caracter trecător, iar pentru el deve- 
nirea primează asupra existenţei. Pictorii impre- 


sioniști aleg în mod deliberat subiecte obișnuite — 
scene de stradă, copii la joacă, viața din barurile 
de noapte, Cînd se duc la ţară, ajung în suburbii, 
ca orășenii într-o zi de odihnă. Ca rezultat, în 
electul general al picturii impresioniste predomină 
trălucirea, veselia, buna dispoziţie, asupra apă- 
torului şi mohoritului. Artiştii se îmbată de lu- 
nină, nu de viaţă; ei văd lumea ca o mulţime de 
glinzi ce răsfrîng un caleidoscop de culori și de 
intensităţi luminoase. Ei trăiesc într-o lume vizuală 
de reflectări, nu de substanţe, o lume în care va- 
lorile tacule sînt înlocuite de cele vizuale. Pentru 
a reproduce efectele aumosferice fugare pe care le 
doreau, impresioniștii lucrau di ece după natură. 
casta a dus la o accelerare a procesului pictural 
pină acolo încît lucrul în ulei începea să semene cu 
tehnica mai rapidă a acuarelei. Critica de execu- 
He pripită şi de tehnică neglijentă adusă impre- 
ioniştilor de către contemporani era uneori de 
plin justificată. Dar dacă ținem seama de scopu- 
le acestor artişti, nu putem găsi nici o deficiență 
ehnică din partea celor mai însemnați reprezen- 
tanţi ai curentului. Ei voiau ca picturile lor să pară 
spontane și să aibă un aspect improvizat, fragmen- 
tar. Frumuseţea, ca şi culoarea, ei considerau că se 
Ulă în ochiul privitorului, nu în pictura însăși. Fi 
iau sa picteze Nu atit ceea ce se vede, ci cum se 
ede. În loc să compună — operaţie ce implică o 
alăturare — ei caută să desprindă un aspect al 
experiență și sa-l exploreze exhaustiv. Arta lor 
nplică deci analiză mai mult decît sinteză, sen- 
aţie mai mult decit percepţie, vedere mai mult 
decît pătrundere. Ca atare, obiectivitatea calmă 
 impresionismului reprezintă, am putea spune, 
riumful tehnicii asupra expresiei. 


Prin cufundarea lor completă în lumea bidimen- 
ională_a aparenţelor, impresioniştii ignoră con- 
uent celelalte dimensiuni, legate de profunzimea 
psihologi zică și de ap egtta afectivă. Ca o con- 
secinţă, ei încep curînd să fie stingheriţi, de restric- 
țiile arbitrare ale unei asemenea teorii limitate. 
Nici publicul nu se mulțumea cu rolul de privitor 


aiv ce i se rezervase. Atiît artistul cît şi specta- 
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ot o scenă urbană aici, un grup destins de 
-ghezi me gali flai la iarbă verde. În locul 
mbinaţiil platoa ipsite de formalitate 
tul pare la fel de strict organizat ca un vechi 
portret de grup familial. În locul formelor vagi, 
ebuloase, detaliu c nura unei rochii, o umbre 
luță de soare sau un joben sint la fel de stilizate 
i geometrice ca într-o frescă renascentistă. În lo 
( și improviza picturile în aer liber, Seurat 
npus cu şi tablou în studioul său 
pe durată de cîţiva În locul unor l 
culoare grăbit aplicate, Seurat folosește un 

it poantilism, prin care mii de puncte 
eași mărime se aplică pe pînză în mod atit 
is și minuţios, încîr pot reda, dupa voinţa artis 
tului, cele mai subtile tente. Mai mult, întreaga 

ictură se subdivide în zone, iar un aranjament 
le “nuanţe gradate îmbină tonalităule între ele, 
realizind o unitate cromatică generală. 

Noapte înstelată pe Ron de Vincent van Gogh 
demonstrează felul în care culorile pot fi lolosiie 
pentru lstitateă unor efecte « xpresive deosebit .!» 

ircate. Cerul de un violet intens, lumina galbena 
ielelor, silueta verde, răsucindu-se în sus, a chi 
parosului din p plan — toate se trag din impre 
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rabuce — peisaj pe car 1 i intitulat Talisman 
cedeul Gauguin implică fură 
ea elemen natură cu însași estetica ai 
tuiul, d ncepe şi organizează 
1, culori ri spre a obţine efectul 
ărit, În licat în 1890, Mauri 
u Serusier și, la fel ca 

ta, grupului („Profeţi“) 
rimă Gauguin printr-un aforism ce 
tundame în înţeleg zerea abstracţioni 

artei moderne: „O pic tură, înainte de a 
cal de război, un nud de femeie sau 0 scenă 
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inte, forma și compo ziţia — mult t de 
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ubiectul propriu-zis avea cel mai mai 
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să deformeze 


1 ( eze imaginea natu 

Gauguin și colegii săi își spuneau sintetiști; 
pentru că făceau aceasta scopul de a da cu 
mai multă expresivitate fiecărei picturi, sub 
portul sentimentelor artistului și al viziunii sale 
lespre viaţă, membrii cercului lui Gauguin se con 


iderau a fi simbolişti, 


În deceniul al optulea, Paul Cezanne folosea 
paleta de culori vii a impresioniștilor, dar curind 
va sesiza limitările expresive ale teoriei. Soluția 
de el cîtorva dintre problemele picturale năs- 
cute din aceasta a devenit un punct de referinţă 
în istoria picturii. Pentru Cezanne, frumuseţea 
superficială a impresionismului nu oferea o bază 
solidă P] 


Ia 
Cald 


pe care să se înalțe o artă cu înţeles. Pla- 
erea generată de efemer tindea prea mult să ex 


cludă valorile mai durabile. În loc de a rupe lega 


urile cu trecutul, Cezanne dorea „să facă din im- 
presionism ceva trainic, ca arta din muzee“. Pous- 
sin este vechiul maestru preferat de el, iar dorinţa 
lui expresă era să-l re-creeze pe Poussin în lumina 
naturii. Cultivarea viziunii inst intanee exclude, 
dup bă Cezanne, participarea prea multor altor fa- 


Picturile lui, spre deosebire de 
u sînt menite unei perceperi ime- 
diate, iar sensul lo nu e deloc evident. Pentru Ce 
zanne, pictura trebuie fie nu numai un act al 
ochiului, ci și al minţii. Dacă pictura s-ar adresa 


cultăți import tante, 
cele in mpresion iste, 


sa 


numai si imţuri ilor. aceasta ar însemna să se renunţe 

la orice investigare mai profundă a psihologiei 
e ] 

umane. Lumina este importantă în sine, dar ea 


poate fi folosită şi pentru obținerea iluminării 
lăuntrice. Culoarea în sine este de însemnătate pri- 
dar ea constituie şi un mijloc de a reda 
volume, de a dezvălui forme, de a crea 
relaţii, de a separa spaţiul în planuri și de a ge- 
nera iluzia înaintării și retragerii în adincime. Cu- 
lorile primare dau strălucire, dar amestecuri judi- 
cioase pot realiza o gamă întreagă de efecte sub- 
iile. Cezanne, aşadar, reține atit lumina Cât Și cu- 
loareâ7ca temelii ale artei sale, dar nu pină acolo 
elimine necesitatea liniei şi a organizării 
geometrice. Pe Cezanne îl interesează mai mult 
generalul decît specificul. Analiza este uulă pentru 
simplificare și pentru a reduce o pictură la stric- 
tul necesar, dar în opinia lui Cezanne compoziția 
şi sinteza sînt totuși procesele de bază din arta 
picturală. Pinzele lui tind aşadar să fie 
rînd austere decit mai curînd 
decit luxuriante. Picturile lui Cezanne se caracte- 
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putind totuşi atinge 
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Vormele alese de artist prov 
lui zilmică: 


in din experiența 


mere, munţi, case, copaci — constante 


care putem măsura amploarea creşterii lui spi- 
ituale. 


Drin 


le îmblinzi“ 


aglo- 


„Trebuie să le pictezi pentru a 


ij pp a -. . 
emarca el ndva. Muntele Ste. Victoire, o 


| erare stincoasă din preajma casei lui Cezanne 
1 Aix-en-Provence, este un motiv frecvent găsit 
1 opera pir ulei lot așa cum Goethe a scris 


pe întreaga durată a sale creatoare, 


cind el 
simbol al ambițiilor şi năzuinţa 


h ieţii 


czanne picteaza mereu acest 


ine un fel de 


munte, pînă 


| r sale. Contrastul dintre o versiune timpurie 
tirzie ne dă indicii interesante despre maturi 


artistică. Primul Mont Ste. Victoire, sub 

Peisaj cu viaduct (big. 353) datează di 

18987. O altă versiune, făra subutlu, a fo 

ată între 1904 şi 1906 (fig. 354). Ambele sint 
isaje organizate prin culoare într-o îmbinare de 
lanuri. Ambele arată modul artistului de a rea 
iza perspectiva nu prin linii convergente, ci prii 

rsectarea supra punerea unor planuri de 

are. În primi siune există un echilibru com 
ventar intre verticalitate pacilor şi linia ori 
tală a viaductului. In a dota, aceste detalii 
mise, echilibrul realizindu-se între frunzişul 
rde intens din prim plan şi masa colţu 

violetă și verde deschis, a muntelui din fui 
1. În prima, muntele coboară printr-o serie de 
ii în pantă dulce; în a doua, el se povîrneşte 
rupt. În prima, putem lesne recunoaște detalii 
drumul, casele și tufişurile. În a doua, totul s-a 
d i necesar, răminind numai contu 
| Pra cuburi şi suprafeţe ! 
NE turi Sînt totuși peisaje interpre- 
ut »oerament sensibil şi foarte per 
A cabela v ideea dorinţa de o viaţă a lui 

zanne de a turna natura într-o forma coerentă, 


pentru a unifica lumea neînsuflețită a lucrurilor 


51 cu cea însuflețită a minţii omeneşti. 


Într-o natură statică de felul C 'oșului cu mere, 
Cezanne pictează într-o manieră mai intimă, Cau- 
tarea valorilor formale pure continuă însă. În una 
din scrisorile sale el observă că natura se dezvăluie 
prin forme cilindrice, sferice şi conice. Aici cilin- 
drii sint pișcoturile dispuse orizontal, sferele le 
găsim în mere, iar conul în sticla verticală. Ele se 
echilibrează în acest caz prin elipsa înclinată îna- 
inte a coşului și prin tăblia mesei, care se retrage 
în adincime. O senzaţie aproape imperceptibilă de 
mişcare pe diagonală se naşte din amplasarea fruc 
telor dinspre stînga sus catre dreapta jos, acest 
impuls compozițional find oprit aproape la fel 
de imperceptibil de către mărul asemănător unei 
pere din extremitatea dreaptă. 

Cezanne aduce o anumită formă și stabilitate 
intr-o lume vizuală în care totul era tranziţie şi 
chimbare. Dacă el reuşeşte uneori şi dă greş alte- 
ri, aceste rezultate trebuie privite în raport cu 
enorma sarcină ce şi-a asumat-0. Ca toți marii 
maeştri, el îşi dă seama, în anii de maturitate, că 
realizase doar un început. Așa cum a remarcat 
cîndva, ar fi dorit să rămînă mereu primitivul 
metodei pe care el însuși o crease. Locul istoric al 
lui Cezanne poate fi chiar acesta, dar opera sa 
constituie, am spune, puntea de legătură dintre 
impresionism şi pictura abstractă modernă. 


SCULPTURA 


Printre sculpturile expuse la Salonul parizian din 
177 | sai 7 J R 
18 se alla şi un nud intitulat Vîrsta de bronz 
(fig. 355). Prea veridică, au spus criticii acade 
misti Prea bur în deau d pă 5 ] i. -] 
mişti. Prea bună, gindeau ceilalui se Upon, lan 


sînd zvonuri că Auguste Rodin încerca sa dea cre 
dibilitate unei statui făcute cu ajutorul mulajeloi 
după un model viu. În cercurile oficiale aceste 
clevetiri s-au bucurat de sufii ientă rezare pentru 
a duce la retragerea pripită a lucri arii, Pentru a 


dezminţi ti sul, Rodin a făcut mulaje și torogratii 
folosind mi lelul care îi pozase, iar anul următor, 
dupa iso [icarii și scuze oficiale, Virsta de 
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de mari proporţii 
trag din em 


entru Rodin, procesul formării înlocuieşte 

însăși. Mina |ui Dumnezeu (fig. ilus- 
aza aceasta, atit prin metoda de execuţie, cît şi 
subiect. Dintr-un bloc amorf de piatră netă- 


iată, simbolizind neantul fără formă, se înalţă 
mîna Creatorului. Atotputernicia divină este su 
gerată de diferenţa de scară dintre mînă și figu 
rile umane ce se ivesc dintr-o masă de marmura 
brută. Semnificaţia lucrării a fost sesizată de filo 
soful Henri Bergson, autorul Evoluţiei creatoare, 
care a numit-o „clipa [ugară a creaţiei, care nu se 
opreşte niciodată“. Tocmai implicaţi a că nimic nu 
este vreodată complet, că totul se petrece în scur- 
gerea timpului, că materia este sursa permanent 
generatoare, că prin creaţie înţelegem un proces 
continuu și nu un fapt împlinit — pe scurt, accep 
tarea teoriei şi filosofiei evoluţiei — conferă viziu 
nii lui Rodin cutezanţa ei. 

Rodin nu numai că preferă eroicului firescul; 
el totdeauna îşi prezintă materialul cu francheţe, 
neîncercînd să-l disimuleze ori să-l eludeze. Multe 
din lucrările sale îţi dau sentimentul că figurile 
ocmai ies din starea lor originară de piatră sau 
lut, amintind de expresia lui Bergson, „clipa tu- 
gară a cre aici, care nu se opreşte niciodată“ „Aici 
nu avem însă puternica luptă michelangelescă 
omului contra legăturilor sale materiale. Ma: 
curînd este o dragoste a simţurilor pentru mate 
rialul în sine, o savurare a argilei ori pietrei, 
dorință de a le explora toate potenţia litățile, Dacă 
Michelangelo își lasă figurile incomplete şi înca 
dominate de mediul lor material, aceasta se în- 
timpla mai ales pentru că circumstanţele îl îm 
piedicau să le termine. La Rodin, caracterul in- 
complet este o parte conştientă, deliberată a 
tehnicii sale expresive. Asemenea poeţilor simbo 
lişti, romancierului Proust şi drar maturgului Mae 
Rodin face un pas dincolo de simpla de 
scriere. Pentru el, ca şi pentru contemporanii $ săi 
literați, fenomenele nu sînt nimic luate în sine. 
Numai revenind mai tîrziu în memorie ele pot do 
bîndi coloritul subiectiv necesar şi numai atunci, 
paradoxal, le poate - trata artistul cu  detașare 
obiectivă. 

Rodin a preferat totdeauna să lucreze după 
imagine memorată şi nu direct după modele vii. 
Cînd lucra totuşi cu un model, o făcea de regulă 


terlinck, 
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entru schițe fugare, laviuri s sau mulaje în ceară 
i în argila moale. Artistul î îşi putea lasa apoi fi- 
urile « să capete valoare plastică sub această die 
eliminară în clipa de inspiraţie, dînd astfel i 
ia că sînt rodul improvizaţiei. Procesul de 
ranspunere a figurilor în marmură sau bronz era 
at pînă cînd formele se decantau = 
dobîndind o calitate mai 


sală. Folo sind memoria şi 


memoria 
subiectivă, mai per- 
redoiagate cu Rodin 
cor compozițiilor o anumită plauzibili- 
tri CU nensională, iar prin proiectarea adinci- 
psihologice în lucrări el dă substanţa artei 


ridicind O cu mul deasupra banalului. 


3HITECTURA 


e secolul al XIX-lea se remarcă v netă 
ebire de păreri despre munca arhitectului. Era 
în esență artist sau constructor? Proiectant sau 
ngin Trebuia oare să se ocupe mai mult de de 
iei ori de construcţii? Era locul lui într-un 
telier, la planșetă sau pe teren, unde se lucra cu 
erialele? Ex ponen i punctului de vedere ar- 
dobîndesc atita virtuozitate, încît practic pe 
pot realiza listă inspirate din oricare clă- 


veche cunoscută. Spre sfîrşitul secolului toate 


istorice fuseseră cu grijă catalogate și 
ustrate documentat, astfel încît gama posibilită 
ilor de alegere era aproape nelimitată. Ceea ce 


epuse ca reînviere a anumitor perioade se am- 
acum, cuprinzindu-le pe toate. Termenul 
e „desemnează o asemenea libertate de see este 

ism, lar dacă e să găsim un nume pentru sti 
ul cchiaeonjanta al epocii, el este singurul posibil. 
nica limitare a acestui eclectism era adecvarea 


lificase 


șeneral acceptată a stilurilor anumitor perioade la 
i umite 


situaţii. Sulul clasic era considerat cel 
ai potrivit pentru construcții comemorative și 
numente, dar aci acest stil putea însemna 
ice, de la clasicismul grec din Micene pînă la cel 
Romei imperiale. Pentru biserici se prefera sti 
putea însemna bizantin, 


eGIevai, Care ȘI Ei 


„cau 3 n 


romanic, gotic timpuriu sau gotic tirziu. Pentru 
edificii publice se considera că stilul Renașterii e 
cel mai potrivit, dar şi aici alegerea putea varia 
între limite largi. 


Era industrială aduce totuşi noi metode şi ma- 
teriale care deschid noi posibilități. Utilizările 
fontei, de exemplu, fuseseră sesizate de ingineri ŞI 
industriaș cu mult înainte ca arhitecţii să înceapă 
a se gîndi la aplicarea ei creatoare în domeniul lor. 
Folosirea fierului în construcţii datează în fapt din 
ultima parte a secolului al XVIII-lea, deşi la în- 
ceput el apare doar în poduri, filaturi de bumbac, 
şi alte clădiri de uz practic, unde se asocia de re- 
gulă cu piatra, cărămida sau cheresteaua, pe care 
uneori le şi înlocuia. Totuși, se făcuseră primii pași 
spre o revoluţie în arta construcţiilor. Secolul va 
cunoaşte, în cele din urmă, lăuimi, volume și înăl- 
țimi mai mari decit se considerase a fi posibile 
pînă atunci. Noile materiale şi principii construc- 
tive reprezentau 0 ameninţare, dar şi un imbold 
pentru arhitecţii legaţi de tradiţie, şi cu cît erau 
utilizate mai mult în proiectarea clădirilor, cu atit 
mai progresistă devenea arhitectura. 


S-a arătat deja că John Nash folosise fără ezi- 
tări stilpi și grinzi de fier în construcția pavilio- 
nului exotic de la I Brighton (fig. 346, 347), acesta 
fiind unul din primele cazuri de asemenea utilizare 
în cadrul unei mari clădiri rezidenţiale. La Paris, 
Francois Gau intrebuințase grinzi de fier, îmbră- 
cate în plăci de piatră, pentru a spori rezistența 
bisericii în stil neogotic Ste. Cloulde (fig. 339). 
Acum Henri Labrouste, sesizind şi mai intim posi 
bilităuile noului material de care dispunea, [ace 
un pas mai departe în construcua Bibliotecii Ste. 
Genevitve. La prima vedere, exteriorul acesteia 
(fig. 359) ne dezvăluie doar o bine executată clăa- 
dire în stil neorenascentist — şi, ca atare, înru- 
dită cu o biserică italiană pe care Alberti o înal- 
vase la Rimini în veacul al XV-lea cu obişnu- 
itele ghirlande împodobind spaţiul de deasupra 
şirurilor de ferestre. Un examen mai atent ne dez- 
văluie insă că pa ori este conceput ca un spa- 
ţiu masiv, pe cînd îndrăzneţele arcade cu geamuri 


de deasupra făgăduiesc un interior luminos și 
aerat. Deoarece clădirea e o bibliotecă, există o 
elaţie practică între spaţiul închis de ] păstrare a 

cele, de dedesubt, şi sala de lee deschisă, 

de deasupra. Aceasta este măsura în care exteriorul 
realizează o unitate de scopuri și mijloace; pe de 
tă parte însă, piatra de afară nu sugerează nici- 
cum construcția din fier a interiorului. 


Folosind tăria metalului, Labrouste a putut în 
cui zidăria masivă necesară în mod obişnuit 
pentru o sală de lectură de asemenea proporții 
[ig. 360), asigurind totodată un maximum de spa- 
țiu deschis și o iluminare perfectă. Sala este bol 
cu două serii de arce din fontă, susținute de 
coloane înalte, subțiri, canelate, tot di 


lin fontă, for 
înd două bolte cilindrice paralele. Ca decorație 
pare un motiv foliar înrudit cu clasica frunză de 
ant, iar bolțile se reazemă pe colonete corinuice 
din fier, înalte, subțiri şi canelate. Labrouste şi-a 
tilizat materialul astfel încî să-i exploateze la 
naximum posibilităule constructive. Dînd însă 
olonetelor de fier o formă asociată cu lucrul în 
piatră, el face un compromis cu tradiţia și negli 
jează oarecum posibilitățile expresive 
Ceea ce începuse la Biblioteca Ste. Gene- 
vi&ve, Labrouste duce la o strălucită împlinire în 
ipodopera sa de mai tirziu — spaţiul de depozi- 
tare al Bibliotecii Naţionale din Paris (fig. 361). 
Acest spaţiu destinat cărților este conceput ca în 
asi inima bibliotecii şi este deschis spre exterior în 
paralel cu sala de lectura. Deşi publicul nu are 
cces aici, depozitul poate fi văzut în întregime 
printr-o galerie cu arcade închisă cu geamuri. Or- 
mentaţia superfluă este abandonată în favoarea 
funcţionalităţi. Cu excepţia dulapurilor pentru 
ări și a plafonului de sticlă, totul este făcut din 
ontă. Împărţind acest spaţiu în cinci să 
Sala deasupra solului şi al cincilea în subsol, 
rouste a creat posibilități de depozitare ri 
[ roximativ un milion de volume. Duşumelele sînt 
din grilaj deschis, permiţind luminii să se distri 
buie ne estinjenit la toate nivelurile. Scări nume- 
oase asigură comunicarea rapidă între niveluri, 


udicios amplasate permit circulaţia 

cele doua aripi. Sub aspect compozi- 
7 SSNE E 

rezintă o imagine vizuală plăcută, de 


intersectează vertical si orizontal. 


iblioteci apâre €) ident faptul ca La 


făcut un pas îndrăzneţ spre împlinirea 


NalerIaleilor 
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late ul mele inve 


ȘI produse industriale 
trebuiau aşez alături 
ilor fabrici. 


seph Paxton pentru a a4 oziţia era men 
ă ecli înseși şi să ocupe un l 

aparte urii lg. 362 
Acest edificiu diafan şi lumi rmă drep 
unghiulară, fiind lar de 408 $ 


| 


Ung alCc1 intervine 0 nota 


de anul expoziţiei de 1 $51 picio: m 
Este cladi pe o atura de grinzi 

ferme și suporţi din fier forjat, intre 
ele cu o precizie matematică. Vii $ fonul 
închid aproape 1 009 000 m: spaţiu într-un i 
veliş transparent de sticla. Rapiditatea construi 
ției n-a fost mai puţin remarcabilă decit forma 
ei. În prealabil întreaga clădire fusese minuţir 


proiectată pe o mulțime de părţi prefabricate, iar 
planurile au fost atit de bune, încii 80 de munci 
tori au montat cele 18 000 panouri de suclă în nu 
mai O săptămînă. Început în ultimele zile ale lunii 
septembrie 1850, edificiul era gata de inaugurare 


la 1 mai 1851. 


: : „3 i : 

( r eptarilor, Palatul de cristal s-a do- 
edit realizare de remarcabilă frumuseţe şi 
„31 A EI . - 
VALU pe atit de ieltina prin CONSTrUCŢIE, pe 


AI a i A Ada 
| L de indrazneaţa prin utilizarea materialelor. 


mici un fel de decoraţii nu 


afectează simplitatea 
deschis afirmară a exteriorului. Iar dacă coloanele 
Fier din interior pl ECE I9DRtă)) Ste Ace, ice ta 
Un interior pli LESC ui L lOrmal Ciasi 


antic, proporți rme ale edificiului 


ceremonia de 


IL NESsemniii d 
eschidere (fig. 363), prinţul consort Albert, stînd 
ga o lintina arteziană din cristal, a definit 
i mult scopul i i 


și poata dirija strădaniile ulte 


area umposibil 


| . : 
OT, 1 ] NET > | LO 
ea pregătit pentru ci perii 
iasa cin atmoslei »  pseudogouica pe 
e case, paşind noua era luminoasă a 


industriale. Vor mai trece, LOTUŞI, peste 
ci decenii pînă cînd Joseph Paxtoi 


bucura deplin de întelegerea 


LITERATURA ŞI MUZICA 


ința semitorilor de iîmpăcare cu lumea lor — 

li ala ia Sie TETRRe 90 A e 

| uc a cauta ca Ce evadare A dus, in iute 
x de | n > 
tură, la apariţia curentelor numite realism si 


unele cazuri, scriitorii cultivă o afi 


157, În 


tate cu materialismul științific ce domina gîndi 
ea epoci de după Revo'uţia din februarie 1848 


alele, mal 
la « 


e de SOCIOLOgIE, scr 


es prin Zola şi Ibsen, ei se apro- 


iindu-și operele cam aşa cum 
intocmesc anchetele lucrătorii din reţeaua asis 
țe sociale. Cu cîtva timp înainte, Balzac 
vedise un scriitor mult prea blazatr pentru a 


dea în lumea medievală altceva deci 


i U medi 1t sărăcie, 
ioranţa și primitivismul vieţii rurale: el putea 


ie cu aprindere despre frumuseţea fabricilor si 


Ei et) | PI Da x A+ Li 
narilor oraşe. Subiectele romanelor sale îi sînt 


& ] 
spirâte de 


isitudinile morale și psihol e 


vieţii burgheze din marile centre urbane pe care 
le cunoștea. Aceasta nu implica o acceptare totală 
a imaginii burgheze despre om; dimpotrivă, ade- 
sea însemna o opoziţie vehementă faţă de valorile 
acceptate. Atitudinea faţă de scris variază In func 
ție de temperamentul fiecărui scriitor. Flaubert, de 
pildă, se simte obhgat sa se retraga din viaţa so 
cială spre a o putea descrie cu obiectivitatea nece 
sara; e] cra convins ca aceasta detaşare ştunțlică 
este cea mai de seamă calitate-a artistului ca și a 
savantului. Zola, pe de altă parte, nu putea scrie 
făra o pătimașă autoidentificare cu personajele 
oprimate din romanele sale. Minat de un spirit re 
formator, el găseşte necesar să scoată relele sociale 
la lumina demascării publice, pentru ca astlel sa 
aducă vindecarea. Prin el, romancierul devine un 
cercetător social, iar romanul un 
mentat. 

Arta 
totul trece gonind, 
Plecînd de la o metaforă, poemul in proza Sim- 
imagini, antreni 


dosar bine docu 
clipa  fugara: 


preţuieșie 
accelerată 


panoramă 


simbolistului 


INtr-0 


bolist curge printr-o serie de : C 
du-l pe cititor într un iute şuvoi de cuvinte, cu 
un minimum de încetiniri care să permită înţe- 
legerea lor. Asemeni pictorilor impresioniști, SIm- 
boliştii se delectau în senzorial şi, asemeni roman- 
ierilor realişti, îşi căutau materialul printre fap- 
tele aparent incoerente ale x ieţii zilmce. Dar 

efortul lor de a conferi profunzime acestor fapte, 
de a le atasa un sens simbolic mai adînc, ei au 


mers un pas mai departe decit colegii lor. Dacă 
fizica luminii, ia! 


pictorii găsiseră o lume noua în c; 
ştiinţele sociale, 


romancierii o altă lume nouă îi ele s 
simboliştii se întorc către noile descoperiri din psi- 
hologie. Lăsînd intenţionat poezia lor într-o stare 
fragmentară, neconcludentă, ei utilizau procedeul 
psihologic de raționament de la parte la întreg. 
Cum poeţii nu defineau întregul, imaginația citi- 
torului capătă deplină libertate de interpretare. 

La fel cum pictorii impresioniști lăsau com- 
binarea culorilor pe seama ochilor spectatorului, 
iar relaţiile din cadrul subiectului pe seama minţii 
acestuia, tot astfel Mallarme și simboliştii lăsau 
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ca ordinea, forma şi corelaţiile „naturilor statice“ 
verbale create de ei să fie stabilite de către citi- 
tor. Ei găsesc, de asemenea, o nouă lume de explo- 
rât în „ascultarea“ culorilor. „privirea“ sunete- 
lor, „gustarea“ miresmelor și în alte amestecuri de 
senzaţii distincte, numite în psihologie cu terme- 
nul de sinestezie, Formîndu-și o paletă tonală hi- 
persensibilă, Claude Debussy, asemeni confraulor 
săi simboliști, poate crea o gamă de imagini so- 
nore recurgînd la arome subtile (Sunete și miresme 
in aerul înserării), arhitectură fluidă (Catedrala 
ufundătă), scînteietoare peisaje marine (Marea), 
serbări exotice (Iberia) sau fastuoase Jocuri de 
tijicii. Simboliștii merg pînă la limitele percepţiei 
pentru a dezvolta sensibilităţi mai rafinate ŞI a 
stimula capacitatea de încercare a 
noi, marginale. Ei se mișcă într-o 


ara, unde ia sfirșit senzaţia şi 


unor trăiri 
zonă crepuscu- 
începe ideaua. În- 
uşi termenul de simbolism sugerează că imaginile 
ne dezvăluie ceva ce depăşeşte datele senzoriale. 
Lei se despart și de obiectivitatea realiștilor ŞI 
impresioniştilor, care se mulțumeau în linii mari 
u descrieri atente. 

Maurice Maeterlinck face o 
anta 


tentativă intere- 
de a transpune intenţiile poeţilor simboliști 
in tormă dramatică. Piesa Pellcas 
jucată prima oară în 1892. 
lumea realului ŞI cea a 
piesă el 


și Melisande, 
este o sinteză între 
imaginarului. În 
neagă importanţa faptelor 
explorează vibraţiile tăcute ale 
bolurile lui constituie legătura 
vizibil, între efemer şi etern. Fragmentele tangibile 
de existență obișnuită. întîmplările cotidiene apa- 
rent marunte oferă, totuşi, 
ubstanței mai grave a 
ict de voinţă, 


această 
exterioare și 
sufletului. Sim- 
între vizibil ȘI in- 


chei de înţelegere a 
vieţii. „Sub orice gind sau 
sub orice pasiune sau acţiune uma- 
a”, scrie Maeterlinck în unul din 
„zace 


eseurile sale, 
vastul ocean al Inconştientului, sursa 
Moscula a tot ceea ce este bun, adevărat şi fru- 

Tot ceea ce știm, gindim, simţim, vedem 
i voim constituie bule pe suprafața acestei 
mări“, Această mare este deci simbolul 


tului către 


NECuU- 
MOS, 
intinse 


absolu- 
care tinde tot ceea ce trăieşte, dar 


care nu poate fi niciodată în întregime atins. 
C E = i = APEI în În »ra- 
Ceea ce se aude este doar clipocitul de la supra 
faţa. n 

În piesă marea, pădurea, izvorul, abisul sînt 
personaje într-un sens mai profund decît oamenii 
care nu constituie decit reflectări palide ale unor 
: »ofida cadrului în care apar. per- 
€ N poilaa cadrului In care ji ji 


Maeterlinck nu aparţin nici trecutului, 


fiinţe 


sonajele 


nici viitorului, ci plutesc într-un prezent piete 
git. Ele par sa nu aibă dimensiuni spațiale, » Oruziă, 
ci există ca făpturi ale dura Găsim, at 
de puţină exteriorizare, încît cursul acţiunii 


X Pa 
inauntrii 


a tatoril 
>: 3 . y , 3 = ES VS ile A 
Asa cum ochiul trebuie să combine cul ale 
Fi * e, Pi Pi . . . = Â | < 1 4 e] E tr- 
zul unei pictul 1IMpresioniste, tot asti 


: . 
piesă de Maeterlinck imaginaţia spectatoru ui tre 
buie să lege între ele metaforele, să unifice table 
rile într- flux de imagini să umple fiece pauză 
semnificativă cu proiecţii 
să adauge profunzime emoţională 
suprafața al simbolurilor. 


proprie! experienţe, 


Jocului de li 


Sansa lui Maeterlinck a fost de 4 a un con 

A E 3 3 să | etele 

1 are să-l umple tacerile cu sunetele 
POZILOr care sa-l poata umț i ea 
te, care să poată da glas „mu: 
ȘI care să poată com- 
vis. Într-a- 


nebuloase cuv i 
murului veșniciei la orizont“ 
pune muzica ce leagă între ele vis cu vis. Într i 
devâr, este ca şi cum muzica lui Debussy ar fi 
fost creată cu scopul de a da un Întveliș sora 
„rău-prevestitoarelor tăceri ale acad aa 
piesa lui Maeterlinck. Debussy a aici ce ia 
rea să cînte „tainica melodie a in initule pa 
partitura sa, referirile la oceanul pe care toate per- 
sonajele plutesc spre destinele lor geci 
arată o neobişnuită sensibilitate. Într-un mie te 
altul, apele lui sînt prezente în aproape Sea a 
scenă, fie sub forma izolată a unui izvor se pă 
dure, a unei fîntîni de curte sau a IDEA, FEVEZIRIJE 
fie sub cea a băluilor stătute, fetide di 
Această prezenţă generalizată 


de parc, 


peşteri subterane. 


a imaginilor acvatice este folosită pentru a sim- 
boliza natura curgătoare, pasageră a datelor de 
experiență oferite de realitate. Ca mediu insta- 
bil, fără o formă proprie, apa devine mijloc de 
suprindere a unor efecte vagi de atmosferă şi de 
rellectare a unor subtile modificări de tonalitate. 
Cursul urmat de Viaţa Melisandei se 
în aceste ape schimbătoare. | 
mare, este găsită lîngă un 


oglindește 
a vine de dincolo de 
iaz întunecat din co- 
dru, își descoperă dragostea pentru Pellzas la o 
fîntînă dintr-un parc şi, murind, cere să se des- 
chidă fereastra pentru a mai putea fi o dată ală- 
turi de mare. 

Și alte simboluri au 
intii  Melisande plinge 


CUNUNI de aur, 


un rol de jucat. În scena 
din cauza pierderii unei 
simbolizînd starea ei mai fericită 
ie copilărie inocentă. Mai tîrziu, 
runcîndu-şi în 


cicgem ca ea 


cînd se joacă 
sus verigheta pe lingă fîntînă, în- 
trateaza cu ușurință legămîntul 
onjugal. Cînd inelul cade într-un puț adinc şi se 
pierde, aceasta semnifică sfîrşitul căsătoriei ei. 
tamîn doar undele de pe suprafaţa apei, subtil 
redate de Debussy, Lărgindu-se, aceste unde pre- 
estesc întimplările de însemnătate mai mare ce 
Or veni, 

Stilul lui Debussy s-a 
cintecele scrise de el pe texte de poeţi simboliști; 
esa lui Maeterlinck îi oferă însă substanţa lirică 
cesara pentru maturizare. Ca si 

metodele lui sînt în multe privinţe contrariul 
tehnicilor de operă 


convenţionale. E] urmează 
ulda lui Wagner, lăsînd orchestrei sarcina prin- 


conturat mai întîi în 


și în cazul poeţi- 


conduce desfăşurarea dramei; ca re 


un poem sim- 


pala de a 
ultat, lucrarea devine mai curînd 
nic, comentat de către cîntăreţi, decît o operă 
Cu pătrunderea-i caracteristică, De- 
ussy observă că melodia. în sensul unei arii de 
peră prestabilite, împiedică — în loc de a faci- 
lita — desfăşurarea conflictului dramatic. 

„Doream — intenționam, de fapt 
ea să nu se oprească deloc, ca ea 


eîntreruptă“, comentează el. 


ropriu-zisă,. 


ca acțiu- 
să fie continuă, 
„Melodia este, dacă 


pot spune aș anul 
expi ime permanenta schir 
ieţii. Melodia e potrivită 1 


] 
anumit sentiment 
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i inu rgere, mişcin- 
stare de continua curgere, n 


data 
timbrul 


totui este INtr-O 
mereu, dar tara ia 
ibiliratea lui Debussy pei nete 
ue: efirească. El spune că vocea M&li- 
lor e aproape nehreasca. El sp ine ca sir 
lei este „dulce şi mătăsoasă“, iar instrumentele 
sal auice ele Ice Ă loritul orchestral cu 
de suflat de lemn domină coloritul orchestra 
e a doi lori ial. Ci 
sunetul lor patetic şi penetrant. Mai presus de 
149) LU ) « ) 


| + i 
a ajunge vre uigeva 


tru 


Li > € Ce lădța 
na nte Teţil rebule sa $tue um să d A | 

DTICE l MCTŢ C ; “i 

acestei Muzici Cl tane, cum sa-l ) Ca ritmurile 
ceste lia a N a 1 | i le 


cu elasticitatea cuvenită, 


cum să-i umple tăcerile 
inţelesuri. 


Evocarea lumii palide a lui Maeterlinck de că- 
Debussy este unul rare cazuri de 
între o operă literară și una 

muzicală pe care posteritatea nu | i 
entități distincte. Compozitorul a lucrat la 
elleas timp de zece ani, întrebîndu-se mereu 
um va reacționa publicul la aceasta fragilă dra- 
lirică. Piesa lui Maeterlinck nu fusese 0 reu- 
ită și, scrindu-i în august 1594 unui prieten, De- 
ussv îl întreabă îngrijorat: 
imea aceste două sărmane 
du-se evident 
la, el continuă, 
mulțimi, 


din acele 


iune indisolubilă 
e mai concepe 


) 


»Cum va primi oare 
mici făpturi?“ Refe- 
la popularitatea 
exprimîndu-şi antipatia pentru 
universal și fraze tricolore“. € 
așteptărilor însă. 
ŞI a 


Ș 


scrierilor lui 


votul „OI 


opera s-a bucurat de suc- 
mare număr de reprezentații. 
a lui Debussy şi-a dovedit pînă 
urma puterea de a încînta chiar si publicul cel 
ai indiferent. 


atins un 
luzica inefabilă 


IDEILE 


dice interpretare a complexului 
ținea ŞI mouva 


de lorţe care 
din ultima 

te a secolului trecut stă sub ameninţ 
tului pericol al suprasimpl 
mai proeminente idei le Vom examina totuși 
mai ales pentru că ele oferă e perspectivă in- 


Tesanta asupra relaţiei dintre diferitele arte. ] 


> A 
tendințele divergente 
area obiş- 
iticarii. Două dintre 


“le 


int: influența metodei științifice asupra artelor 
terpretarea experienţei prin prisma tempo- 
ONEXIUNEA AR IĂ-ȘTIINȚĂ. Artiştii din 


vate domeniile erau conştienţi de extraordinarul 
ucces al metodei științifice. Realismul ŞI impre- 
ionismul au adus în artă o noua atitudine, obiec- 
vă, plus o subliniere a laturii tehnice a măies- 
triei artistice şi o tendinţă a artiştilor de a se s e- 
cializa în cîte un singur aspect al domeniilor le. 


Arhirecţii încep să ceară de la ingineri soluţii mai 
avansate în construcţii. Pentru artistul impresio- 
nist O pictură era un fel de experiment, o aven- 
tură pe tărîmul rezolvării de probleme. Cezanne 
vedea în fiecare din tablourile sale o problemă 
de cercetare vizuală. În sculptură, Rodin căuta o 
"ouă sinteză între conţinut şi formă. Scriitorii 
realişu cultivau un soi de detaşare științifică în 
operele lor, elaborînd o tehnică ce le permitea să 
înregistreze cu acuratețe detaliile observaţiilor mi- 
nuțioase făcute de ei asupra vieții coudiene. Prin 
romanul său experimental Zola introduce în bele- 
trisucă o formă modificată de demers socio-ştiin- 
țific. Pe lingă dramele sale poetice, Maeterlinck 
scrie lucrări de popularizare cu caracter științific 
ca Viaţa albinelor şi Marea Jeerie (Farmecul ste 
lelor). Debussy numea unele dintre compoziţiile 


sale „cele mai recente descoperiri din chimia mu 


zicala“. 

Multe din descoperirile propriu-zise ale cerce- 
tării științifice au deschis noi perspective pentru 
diferitele arte. Experiențele de optică dezvăluie 
taine ale luminii și culorii ce pot fi de folos pic- 
torilor. Noi sinteze chimice oferă pigmenți mai 
vii pentru pînzele lor. O cunoaştere mai adincă 
a fiziologiei ochiului și a psihologiei percepției 
duc la o reexaminare a modului în care specta- 
torul priveşte o pictură şi a imaginii pe care el o 
vede. Noile aliaje metalice și procedee de turnare 
sînt de mare folos sculptorilor. Teoriile evoluţio- 
niste îi dau lui Rodin unele idei poetice despre 
felul în care forma se naște din materie, fiinţa din 
neființă. Lucrarea lui Helmholtz Despre percepe- 
vea tonurilor ca bază |iziologică pentru teoria mu- 
zicii îl îndeamnă pe Debussy, ca şi pe alţi com- 
pozitori, să speculeze asupra relațiilor sunet-armo- 
nice şi consonanţă-disonanţă în modul de folosire 
a armoniei. 

Pictorii impresioniști erau convinși că pictu- 
rile se compun din lumină şi culoare, nu din linii 
și forme; simboliştii afirmau că poezia se face cu 
cuvinte, nu cu idei; compozitorii simțeau că mu- 
zica trebuie sa fie un joc de felurite sonorități, 
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Zap "Da: 
/.aharul şi Piinea. 


lecit suma părţilor 


imbolismului tonal. 


ip ze 
Ci Lc dea evoca asociaţii programatice. 
Ci Saal ata A ile generală de gîndire, Monet 

„de „O, Noua concepție despre lumină si 
culoare, ca Și despre interdependenţa lor: Rodin 
) extindere atmosferică a formelor solide iridi 
mensionale; simboliștii. o Ă pia 
Debussy, o nouă i 
și Eiffel] 


» nouă lume a poeziei; 
« concepție despre sunete: Pa ton 
1, incorporînd lumina și aerul în proiectele 
so» Stabilesc o noua relaţie arhitecturală î 

Hui interior și cel exterior. 
cista Nu putea însă duce 
ALUȘtuU incearca 
i ma; 


Or, 
intre Spa- 


a 
iiceasta faza mecani- 
mai “departe, iar curînd 
A Sa treaca dincolo de că, pe căile 
adinci  pătrunderi psihologice. Fie 
care dintre A re Aaa E Aaa e 

ntre postimpresionisti 


IN€Ci 


1 » în felul său propri 

e stra IP = A propriu, 

e su iduia a afle cum ar putea fi folosite noile 

IE SCcOper | i - | E 

( ; pia: ca mijloace de realizare a unor n i 

modalități expresive je 

Atați expresive. Drumul urmat de Câva, 
UR i. as Le He i C czanne 
un nou up de geometrie picturală, an- 

important al artei “di 

| i al ar In secoh 

OStru Și constituind nc ea restul 
tru ş iSutuind punctul de plecare al cub; 

mului. Maeterlinel ? iai ati e 

UAL. | aceterlinck incearca 


( icipînd ui aspect 


rin sa umanizeze știința 
să 0 descrie într-un limbaj poetic i; 
ezultatul a tost un fel] i 


Ununi Și alte obiecte 


„Pr In cazul lui 
de animism în care pietre 
vorbesc O limbă ŞI 


b trăiesc 
viaţă sufletească proprii. ap 


Intr-un »c ] 

ai] 7 7 L eseu lar "a 
iteligența floviloy e! aespre 
trinse intre om si 


cauta sa creeze legături mai 
natură, 


In fantezia dramatică 
printre ii 


ri personajele vii se 
Cezanne a SIMŢI 
redate în 


Săivrea | 7 
i7ea albastră 


allă 
și el forţa vie 


lucrurilor naturile 
“I-O conversaţie cu un prieten 
men care spun Că 0 


sale statice, iar 
Observa că există 
O Zăharniţa nu are suflet. și 
S se schimbă în Hiecare 
carcă de asemenea să 


tuși ea îi 903 EL 
ZI. Simboliștii în- 


obţină O sinteză între lumea 
a imaginaţiei creatoare. Meta. 
au 0 natură materială 
cceptate prin simţuri, dar 
enţa unei lumi ideatice 

mod cerț pe parerea 


enomenelor şi cea 


rele lor ) 
1 in sensul că sînt 


ele fac aluzie la exis- 
mai prolunde și se bazează 
1 ca Viaţa este ceva mai mult 
sunbie ei moleculare. Și Debussv se 
bate de la explorarea elementelor fizice ale stie 
iu, spre implicaţiile psihologice mai adinci ale 


URGEREA CONTINUĂ 
XIX-lea artele erau legate 
dinţă comună 
in prisma temporală. 


În ultima parte a 


aa: al 


interpreta datel 
Progresul 


e) experier Ațel 
idee ce venea de la stir 


in idusti daliaate rea 


de parți decit de întreg. O nul 
£ Share 


Odată cu 


oluţia operata de 


care ideea 
. A 4 
în centrul universului a fost înloc 


ev oluţioniste 


Și de alți 


consumat. asemenea torţe 


PRE 


gt 
e și se himbare 


îeciironii şi artiştii realişti 


de a prezenta o unitate atotcuprinzătoare, ele 
t uşor descompuse într-o colecţie de fragmente, 
otive, scene de gen şi bucaţi di sparate. Sfirşitul 
ecolului al XIX-lea nu a produs sisteme de gin- 
lire grandioase cum sînt cele închegate de Toma 
"Aquino, Leibniz, Kant sau Hegel, care încerca- 
ra, fiecare, sa cuprii ndă toata experienţa umană 
singură alcătuire universală. 


l 
Ginditorul care s-a apropiat cel mai mult de 
ealizarea unui tablou coerent al acestei epoci 
] fost Henri Bergson, profesor la Ecole Nor- 
ale și la College de France. Punctul său de ple 
re îl constituie o remarcă a filosotului preso- 
tic Heraclit, care spusese că nu poţi câlca de 


louă ori în același riu. Bergson îl citează pe 
leraclit în sprijinul teoriei sale că timpul este mai 
eal decît spaţiul, că mulțimea este pai aproape de 
atele experienţei decît individul, că devenirea este 
ai aproape de realitate decit existenţa. Bergsoi 

ică intelectul deoarece el tinde sa reducă ceali- 
tea la imobilitate. Ca atare, el aşază intuiţia mai 
resus de rațiune, căci prin ea poate [i percepută 
lurata, iar faptele calitative statice sîn1 transpuse 
valorile calitative dinamice ale n ViȘcării Și schim 
“. Existenţa nu este ceva static, cl 0 tranziţie 
tre stări și între momente ale duratei. Experienţa, 


irmă el, este un element de durată, „o serie de 
umbări calitatii e, care trec una într alta ȘI se 
trepătrund, fară delimitări precise...“ Pentru 


Bergson arta este o forță care îl eliberează pe om 
prin intermediul căreia omul poate sesiza „anu- 
te ritmuri ale vieţi și morţii“, care îl obligă, 


chiar împotriva voinţei sale, „să se integreze, ca 


pra efemerului, asupra fragmentarului, 


tului cotidian. 


cuprinzătoare, 


O structură tridimensională coe 
de douăzeci de ani au lucrat Balza: 
Comedia ul 
Rodin la 


trans ersală 


1 infernului, 
ie alin a Fu Nică una din aceste 
Brian sau 


Nibelungului, 
la În căutare, 
creaţii nu este însă un 
ara cadea 


ș, sistematic, 


ecătorii ce se prind într-un dans. Și astfel ele ne 
bligă să dam glas, în adincul fiinţei noastre, unei 
irde tainice care aștepta doar să vibreze“ 
Bergson era deci convins că realitatea este mi 
ilitate, tendință sau „o incipientă schimbare de 
rs“. A privi ori a asculta o operă de artă în 
imnă a percepe calităţile mobile ale obiectelor 
sunetelor prezentate. Experienţa estetică este 
esenţă temporală şi implică o „anticipare a 
ișcării“, permiţind privitorului ori ascultătorului, 


în felurite chipuri, „să sesizeze viitorul în prezent“ 
Teoria lui despre artă se bazează pe ceea ce e] nu- 
meşte un „materialism spiritualist“, prin care acti- 
Vităţi fizice subtil percepute provoacă ecouri spi- 
rituale. Totul se sprijină pe „unicitatea mișcării” 
Jar percepția curgerii timpului este sinonimă cu 
sesizarea pulsaţiei vieţii — ceva cu totul diferit 
de substanţa mecanică sau inertă. Trecutul, pre- 
zentul şi viitorul se îmbină într-un tot organic, ca 
atunci „cînd ne amintim notele unei melodii ce 
se topesc, parcă, una într-alta“. Timpul, așadar, 
este „înaintarea continuă a trecutului, care muşcă 
din viitor şi se dil ată pe măsură ce avansează“ 
Dar conceptul de timp la Bergson nu este timpul 
cronologic, cu împărţirea lui în secunde, minute şi 
Ore, ȘI nici Nu implică diviziunile curente de tre- 
cut, prezent Și 


3 


viitor. Acestea sînt convenţii arbi- 
tare, la fel ca semnele de pe cadran peste care 
trec limbile ceasului. Timpul nu poate fi spaţializar 


ȘI măsurat cantitativ; el este o calitate. nu co sub- 
stanța. 


Aplicarea teoriei lui Bergson despre timp arte- 
lor E A la sfîrşitul veacului al XIX-lea poate fi 
foarte edificatoare. Filosoful cita adesea filmul ca 
exemplificînd ceea ce înțelegea el prin percepţia 
duratei. Imaginile în sine sînt statice, dar prin mo- 
bilitate diferitele cadre se îmbină în mintea noastră 
într-un flux temporal continuu. Tor astfel culorile 
distincte de pe o pînză impresionistă, metaforele 
dintr-un poem simbolist, scenele dintr-o piesă de 
Maeterlinck, acordurile dintr-o secvenţă de De- 
bussy sînt ie i Aa de mintea noastră într-u 
continuum temporal. În cazul impresionismului vi- 
zual, ochiul ci: mbină ue 
list, mintea asigură 
fragmentele nominale; 
imaginaţia dă 


intr-un poem simbo- 
verbele de legatură pentru 
intr-o piesă de Maeterlinck, 
Sens dramatic inconsecv enţelor din 
vorbire şi din acţiune; în muzica lui Debussy, ure- 
chea întinde punți peste momentele de tăcere. 

În toate artele 
improvizație, spre 
lucrare 


acest flux necontenit duce spre 
incompletul deliberat, şi fiece 
caută să fie rodul inspiraţiei, nu al preme- 
ditării. La impresioniștii vizuali, întreaga substanţă 
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icturală se spulberă într-un amestec diafan de 
ropi de culoare, umbre fugace şi tonalități mo- 
entane. Cezanne pictează uneori într-un strat atit 
subțire, încît pe alocuri se vede pînza goală, 

r alteori textura este extrem de fină, aproape 
ransparentă. Rodin lasă netâăiate porţiuni de piatr ] 
jurul sculpturilor sale, şi nu e nicidecum întim- 
blător că unele dintre cele mai importante edificii 
ile vremii erau deschise spre aer și spre cer, fiind 
enite a adăposti, temporar, expoziţii: Palatul de 
ristal, Galeria mașinilor, Turnul Fiffel. În Pelleas 
Melisande personajele sînt de-abia schiţate, iar 
mţămintele lor reale trebuie deduse de către 
tator. Imaginaţia dă electiv profunzime emoţională 
ui joc de forme superticial. În 
iaţii publicul, prin percepţie, 
participă la actul creator. 
Sasa creaţiei de moment este bine ilustrat 
in schiţele, litografiile în culori, afişele şi impro- 
izaţiile picturale din opera lui Henri de Toulouse- 
l.autrec. Sub lucirea superficială, jucăuşă a lampi- 
gaz aerian artistul surprinde, în tabloul 
Dia cu tuşe îndeminatice, neșovăitoare, 
nosfera și caracteristicile subiectului său, care 
prinde un autoportret (omuleţul cu 
ză personajul cu joben din centru sus). In 
ai sobre, de investigaţie psihologică găsim în 
rările artistului norvegian Edvard Munch, pre- 
nt în ambianța pariziană între 1889 și 1891 Și 
imilînd acolo vocabularul posumpresionismului 
i simbolismului, aşa cum Spirea el din stilurile 
i Gauguin, Van Gosh şi Toulouse-Lautrec. Ta- 
vuri ca Strigătul (fig. 364) pete o atmosferă 
coșmar, de spaimă cumplită. Liniile ce radiază 
spre capul femeii cuprinse de groază par s 
elungească fipe toi ei sfişietor într-o configurauie 


spec- 


toate aceste SI- 
imagina aţie 


ŞI me- 


E rie, 


barbă de 
Imagini 


zanică de unde de şoc, în stilul art nomveau 
oua artă” ), Tinitale pline de duritate și deznă- 
jde ale lucrărilor lui Munch vor deveni un punct 


Diez pentru expresionismul din secolul nostru 
Apropierea de știință şi accentul pus pe curge- 


timpului devin paijloace importante prin care 


| veacului al XIX-lea, o 


e creeaza, la sti îrşitul 


bază pentru trecerea la diferitele stiluri moderne. 


Cezanne a fost pe drept cuvînt numit primul mare 


maestru modern; arhitectura funcţională a lui 
Labrouste, Paxton și Eiffel asigură fundamentul 
arhitecturii moderne; suprateţele convexe și con- 
cave ale lui Rodin și interesul lui pentru proble 
atmosferice ale luminii şi umbrei duc la noi 
și însemnate progrese în sculptură; stilul fragmen 
al simboliştilor anticipează „fluxul conştii 

și alte tehnici literare moderne; iar conceptul 
lui Debussy de tonalitate mai curînd relativă decit 
bsolută, alături de experimentările lui armonice 


deschide calea unor evoluții semnificative în mu- 


zica secolului al XX-lea. 


CRONOLOGIE / Ultima parte a secolului al XIX-lea 


Istorie generală 


1830— 1818 omnia lui Ludovic Filip, rese nst 
tuțional al Franţei 
i Victoria a Ansliei 


1837— 1901 Domnia rezil 
1839 Daguerre 


peririle li 


bruarie și răsturnarea 


Filip. Proclamare 


republici franceze. Marx 


lică Manifestul Partidului 


zitie a tuturo 


in clădiri este ] 


opera lui Joseph Pax 
apoleon. președintele cel 
publici franceze, devine dicta- 
tor printr-o lovitură de stat 
1870 Domnia lui Ludovic Napoleon 
mele de împăratul Napoleon al 
1853 Amiralul Perry deschide piaţa 
pentru comerţul american 
B56— 1866 Helmholtz (1821—1894) publică Opti 
fiziologică; în 1863 publică De 
ceperea tonurilor ca bază 
pentru teoria muzicii 
1837 audelaire publică Les Fleurs du n 
(Florile răului) 


1868 Labrouste construieşte Biblioteca Na- 
țională din Paris 


1859 Darwin publică Originea speciilor 


V] 


1863 Renan publică Viaţa 
1871 Războiul franco-prusi 


Napoleon al III- i de 
treia republici ce ea Ger 
1871 ) 
| 
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Cesar 
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Georses Bi; 


ț2— 1912 Jules Massenet 


1845— 1924 Gabri 
845 1924 Gabriel Faure | 


iu 1956 Gustave Charpentier 

A € € Nier 

ora 1918 Claude Debussy 

18/5— 1937 Maurice Ravel | 
Scriitori și filosofi | 


1. Stilurile secolului al XX-lea 


1837 
1850 


1865 


Auguste Comte 
Ion de Baly 
= A DalL/ă 


ierre-Joseph Proudh 


] 
I 
1870 C es Dickens 
1903 Herbert Spencer 
Charles Baude 
G 
ji 


ustave Flauber 
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| Cc persoanc, iculatoare electronice, automatizare 


toate s-au produs cu atita rapiditate, încit omu 
colului nostru are dit ficultăţi de adaptare. Dac: 
ile mijloace de transport şi comunicare au redus 
globului, marea dezvoltare a cunoș- 


mensiunile 
îngreunează ac estuia per- 


țelor dobîndite de om îi 
eperea lumii sale ca un întreg. incheierea revolu 
iei industriale progresele tehnologiei electronice 
esitatea specializării au fragmentat și mai mult 
: lumi. Pentru omul contempi 
untarea sînt mult mai obişnu 
sarea predomină asupra u 
e mai familiară decit « 
a fost înlocuit de un „multi 
Jesului și realității, 
organizatu , 


aginea ace: 
nflictul și ȘI 
decît armonia; dezbu 
Lății; discontinuitatea 


8! 


tinuitatea; universul 
rs“. Porniţi în cautarea inţe 
ținerii furioși” de astăzi şi „omul 
lern fiinţează în aglo merse lor input ariei 
bardaţi din toate părțile ae mass media — 
filme, ziare, reviste. lar ei tre 
uie să decida dacă se vor E, na ori reforma, 
lacă își Vor reprima ori exprima personalitatea, 
că vor căuta lumina inăuntru ori afară, încer- 
nd totodată. să lichideze decalajul tot mai mare 
nure real şi ideal. 


Veacul al XIX-lea a reuşit, cumva, sa menţină 
forțele libertăţii şi autorităţii, demo- 


-leviziune, radio, 


i echilibru + 


N 


dic tatura, individualismul 
mul, libera i inițiativă și monopolul 
gresele Ştiinţei și ortodoxismul religios. În veac 
al XX- lea însă, aceste dispute latente au izbucn 
în confiicte deschise. Ciocnirilor dintre diferite 
olonialisme le-au urmat revoluţii după cele dou 
pr tera mondiale, aducînd socialismul în Rusia 
Chi na şi Europa răsăriteană, nazismul în Germa- 


CI aţa ŞI 


colectiv 
economic, pri 


Și 


ia şi Austria, război civil, totalitarism şi „război 
rece“ într-o mare parte a lumii, precum și naș- 
ierea a po isa ţări noi din cenuşa vechilor 
imperii coloniale. Revoluţia și războiu 1] sînt, totuși 
doar o latură a conflictului incercat de om; o alta 


O constituie 
multelor 
1 tocul 


mişcările Deasupra tuturor 
secolului acestuia, 
arme în lupta st 
supravieţuire. 


artisti ICE, 
se poate auzi glasul 
și penelul sînt 
cială şi spirituală pentru 


Caci 


ae 
ŞI ele 


Deoarece artele sînt forme de 


acţiune, artiştii, 
a fel ca revoluționarii și reformatorii sociali, î 
lanseaza strigătele de luptă, îşi scot manifestele 


pri pun panacee 


și își formulează propriile „isme 


isme. La sfirşitul secolului al XIX-lea, cre 
tetice relativ simple, ca realismul, natura 
lsmul, simbolismul și Impresionismul, eau mul 
imil Ir de adepți fideli. Prin c mparauie, seco- 

i XX-lea devine ui zgomotos Turn Babel. 

are se le doctrine ca dir ismul, construi 
vismul, intimismul, orfismul, paralelismul, puris 
mul, tirul ae sintetismul şi vorticismul. De 
uz curent sînt și șcârile cunoscute ca dadaism 
cubism, fovism şi s uprasealis, Foarte adesea aceste 
curente artistice organizate s-au ocupat atit de in 
tens cu propriile doctrine. încît au produs prea 
puţină artă. Ţelul lor principal era să provoace 
discuții vii, să atragă atenția, să pregăte easca expo- 
ziţii, concerte şi publicaţii. Pariurile stîrnite de 
aceste „isme“ au generat, de regulă, mai multă 
caldură decît lumină, mai multă confuzie decit 
clarificare, iar grupările res spective rareori au vor- 


bit sau scris despre ele cu suficient simţ de răs- 
pundere. Frecvent aceste „isme“ şi schisme au dus 
la impas, uneori însă şi la realizări semnificative. 
În ultimă analiză, ceea ce contează este ca aceste 27 


E 


pvezii ori piese muzicale să fie demne de 


it, citit ori ascultat. 

Abordind arta secolului al XX-lea, trebuie sa 
em seama de numeroase elemente. Arta modernă, 
și arta din trecut, se cere înțeleasă în propriul 
referinţă prin prisma obiectivului 
artist, Artistul contemporan poate in- 
încînte sau să irite, îndemne sau 
să uimească sau sa aţiţe, să aline sau să 
deliberat, 
un 
semnif i 
tabloul 


cadru de ȘI 
nărit de 
enţiona să 


sa sa 


lojenească, Ul 
| să creeze dez- 
Actul crea- 
create. 


încerca, 
haos, nu 
uneori înloc ui 
poate face din Ş 
compozitorul poate face din 


cheze. El poate 
-dine, Nu ordine, 
r poate 


COSMA S, 
aţia 


sau 0 


operei 
palma“ 
muzica 


orul 


entru ochi, 


i ta st 


un „ultraj“ auditiv Jud ecînd după reacţiile 
rnite de primele expoziţii ale lui Picasso şi după 
imultul iscat la baletul Sărbătoarea primăverii de 
ravinski, unora dintre creatori le-a reușit acesta 

mult peste așteptările lor. Dar efectul de șo 

ur scade curînd, iar artiștii au învăţat că pot 

| na trimbiţa Judecăţii de apoi doar o dată, nu în 
LC zi ; 

R ră a lost atit dea ăi 

mul i al XX-lea nu poate ţine u 

a şi artiștii epocii lui. Răstimpul dintre apa 

une! eri aţii și înţelegerea eptarea ci ge 

i | Mode, 

ț 1 Ce. 

CEI UI 

oare 

ip (Gropru 

-busier în >C de Picass Kan- 

i ) pictură, de erg şi 

ki în muzică se numară printre realizarile 

| le seamă din istoria artei. Acești creatori au do- 
bindit statutul de „vechi maeştri“ ai artei mo- 
derne. Tînăra generaţie de artiști, ca şi publicul ei, 

| trece azi printr-o fază de consolidare, amplificînd 
progresele facute şi “pregătind terenul pentru vii- 


toare descoperiri şi inoxaţii. 
moderne au deschis noi 
oţelul de con- 


Materialele și tehnicile 
7 posibilităţi în artă. Betonul armat, 


iar consola leagă stilp 
olare: OLraSelOr, arhitec 
iți să înalțe constr 
ia aerogări, poduri si ndate şi loci 
intregi capitale noi, ca Bi 
Pe linga cladiri administrati 
ȘI sistematizarea urba a 
hite. VII secolul Ul OSTI 1 a 
ze numeroase biserici 


cu totul îndrăzneț. 


eaculm al XX-] 
1 pictorul vVaţa sa nbleze 


materia lela : A ] 
naterialele (tg. 365), ba chiar 


de sudură, continuînd totodată să 
mode'eze (his. 366). Materialele sînt acum fibi 
de suclă, oţelul inoxidabil, masele plastice. alăs 
de bronz şi de marmură. Statuile n 

ite păsu durabil, imaginea 


face adesea loc mob 


pulsiei me: Pictorii lucrează 

lemnoase, în diverse procedee 

uonalul ulei pe pînză — folosind 

și tehnica stropirii la fel de bine ca penelu 

la categoriile tradiţionale de picturi cu subiect 


Istorice, scene de gen. po 


statice s-a adăugat una nouă, cea a pictu 


j UDri 
ZINC pe !: 
S ț i A > 4 - = PIE 
ȘI A 3 4 [l. ISUINCțI. ritrara 
artele ajore“ și cele dintre artele 
moase $i meseru, dintre frumos şi util a deveni 


atit de îngustă, încît arhitectul și inginerul. sculp 
torul și proiectantul de mobilă, 


suspendat — cindva noțiuni total di 


grupat în cadrul unităţii moderne c forma $ 


funcţie. Drama s-a extins și ea, cuprinzînd, pe 
lingă teatrul de tip tradiţional, filmul şi releviziu 


ii 
nea. Noi valenţe ale limbii continuă să fie explo 
rate prin folosirea cuvintelor ca sunete silabice 


intr-o formă abstractă de poezie. 278 


EXPRESIONISMUL 
ȘI ABSTRACŢIONISMUL 


labloul lui Pablo Picasso Domnişoarele din Avig- 
non încorporează atit de multe dintre ideile 
iceputului de secol XX, încît a devenit un punct 
de referință în arta modernă. La pragul dintre 
veacuri Parisul mișuna de artişti tineri, idei noi și 
expoziţii interesante. Asupra lui Picasso fac mare 
npresie, pe rînd, marea retrospectivă Cezanne din 
907, o expoziţie de sculpturi iberice preromane 
re ca, de ahfel, majoritatea creaţiilor de artă 
haice înfățișau corpul omenesc în forme geo- 
etrice angulare, şi expoziţii de sculptură tribală 
lricană. Ca rezultat, el începe să-și reeva ueze 
emersul pictural, îndepărtindu-se de convențiile 
igurative, către imagini mai pronunţat geome 
ce, și își procură primele piese de sculptură pri- 
tivă africană. 
labloul Dom 


ceput ca o alegorie. Un bărbat şezind printre 


din Avignon tusese con- 


ucte şi femei urma să simbolizeze Viciul, iar 
pandantul său, intrind din stinga cu un craniu în 
înă, ar [i fost Virtutea. Datorită însă noilor in- 
luenţe, artistul renunţă la planul inițial și își dez- 
tă lucrarea într-un ali sens, îmbinind figurile, 
lraperia de fundal ŞI natura stauca din registrul 
ferior într-o compoziţie abstractă. Fata din 

nga, care trage un fel de cortină, a devenit o se 
ie de planuri suprapuse și contururi aranjate geo- 
etric. Capul figurii din dreapta sus seamâna cu 
mască din Itumba (pe atunci în colonia franceza 
vngo) (lg. 3); capul de dedesubt şi profilul fi- 
urii din stînga vădesc şi ele influenţa artei tribale 
fricane. Desenele preliminare făcute de Picasso 
e arată preferința lui pentru capetele ovale, nasu- 
ile lungi, gurile mici şi corpurile angulare carac- 
eristice sculpturii din Coasta de Fildeş. Culoarea, 
u eventaiul ei de nuanţe vii ce tree una într-alta, 
ntribuie la efectul de crescendo afectiv, iar aran- 
mentul formal al figurilor sugerează ritmurile 
ngulare ale unui dans primitiv. 
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impresionismului. În zelul lor de a Erie sait 


mai mare lorța emoţională, artiștii es 
se abat d e la realisn Luîndu- ȘI punctul 
in opera iei Van Gogh şi Gauguin 

deformează Van Goph e ah 
exagereaza fo rmele pentru 


Expre sionismul în sens restrins 


rioadei dinaintea Primului ăzboi m 


rentelor artistice german 
3 Plita > d = ] 

; De: Blaue Reiter. O defi niţie mai LU lacga include 

Pee ta alele», ăi dia 

reații paralele în principale tre, unde 280 
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cunoscute 


țerice pină la coşmaruri înspăim îintătoa Te. 


BSTRACŢIONISMUI 


mai ales de abordarea emo 
i de implicarea lor pătimasă în 
1 contemporane 

este deplin conştient de lumea 
| în urmă concepția clasică de 
Jaturii, el închide ochii pentru 


| 
spiritul, imaginaţia. El este de 
lui Goethe că simţirea e totul 
iluta încercarea lui Freud de a cerceta subeon 
tul, dezvăluind o nouă lume atectivă în 


sumbre, spaimele ascunse și motivațiile 


entulu uman. Expresion: 


( că trăiește în mai multe lumi COI 
e se suprapun și că mai exi le lumi 
L- ] ! și 
«plorat, pe care ochiul nu le LOgIca 


e poate interpreta. Picturile expresioniste se 

: | Sate 
ză mai mult asupra psihologicului decit 
ind lumi intangibile, cu 


TU UNOL TeNNICI ȘI simboluri NOI, prin culori 


hrescultu, desc 


rdante și torme denaturate. Disonanţele fra 
menite să aţiţe 


te ale muzicii esp sto nliste sint 
i Ca publ icul, iar literatura expresto 


rea să-l edita pe ciutor prin dezvaluirea 
ctivă a unor stări psihice, nevrotice, deseori 


AA 


pPHNOop tologic c, 


eacţiile la diferite fenomene fi 
pirituale, expresionistul îşi modi- 

da formează și colorează imaginile potrivit cu 
msitatea simţămintelor sale. Expresionismul, 
dar, se poate întinde de la stări : ufletești calme, 
talgice, prin reacţii bruște, de șoc ŞI izbucniri 
Pro 


ea rundu ir 


ihice și 


leele unor asemenea incursiuni în subconștient 
fi foarte inegale, dar „pașaportul“ artiştilor 
tru „târimul de dedesubr“ este totuşi valabil. 
lu, Apoc nismul cuprinde mișcări ca 
ismul, dadaismul, suprarealismul şi rea 


implică procese de ana- 


1, derivare, detaşare, selecție, simplificare şi geo- 


etrizare, premergind distilării esenței din datele 
turii și ale simţurilor. Avîntul născut din revo 


luţiile politice şi psihologice ale 
simte în expresionism, dar lumina noilor puncte de 
vedere intelectuale este oglindită în dif oitcaiă 
lorme de abstracţionism. ie 


secolului nostru se 


In secolele precedente. o pictură era o reflec 
tare, sub o formă sau alta. a lumii exterioare. În 
cadrul abstracționismului din veacul al XX lea 
arustul se eliberează de convențiile figurative a 
pectele naturale joacă un ro neînsemnat ia 
sa, care reduce un peisaj la un 
geometrice, configurații, linii 
de culoare, creînd astfel imagini 
Alegîndu-și din natură | 
tul abstracţionist 


în arta 
sistem de forme 
unghiuri, vîrtejuri 
- le abstracte dorite. 
ra conținutul pictural, artis- 
al mc e inta e i detaliile neimportante 

"Vate și ralineaza caracterul întim- 
plător al naturii şi al experienţei vizuale obișnuite 
Imaginaţia ȘI invenţia se concentrează asupra teh- 
NICHI picturale, asupra organizării formelor. Ani 
Hguraţiilor, texturilor și culorilor. De la arta i 
bistă, semiabstractă, în care se mai pot dea 
obiectele, abstracţionismul merge spre oaie: 
tuvism, opera de artă nemaiavînd aici un sens : 
gurativ, literar sau asociat legar de exterior, cee 


ce face ca o pictur Ină i e 
ace ca o pictură să devină propriul ei denotat 
sa se autodelinească. | 


În primu ani ai secolului, fizicienii elaborau v 
concepţie cu totul nouă despre univers implicînd 
teoria relativităţii şi continuum-ul ! 
ral. Si în arte 
modalităţi de 
pildă, apărea 


spaţio-tempo- 
se tormulau, în același timp, noi 
4 privi Şi a asculta. În pictură, de 
sper la Conti, abat al muluplicităţii 
turi ale aceluiaşi obiect se fi aa i pct a A 

) i prezentate concomui 
tent. In sculptură se elaborează o nouă teorie 
volumului, in Virtutea căreia golurile şi conta vi. 
tâule dintr-o suprafață sugerează întrepătrundere 2 
mai multor planuri şi existenta altor laturi și su 
prafețe care nu se vad nemijlocit. În arhitectură 
stilul internaţional, utilizînd Oţelul şi stic] | 
tut realiza în 
a spaţiului 


ilizin a, a pu 
n aceeași clădire experiența simultană 
Interior Și a celui exterior. Literatura 
ȘI XMUzica gasesc noi căi de prezentare a materia- 
lului în dimensiunea temporală. În afuze 


literatură, 282 


| ehnica „fluxului conștiinței“ îmbina descrierea 
| biectivă cu curgerea subiectivă a imaginilor; în mu- 
că se creează așa-numita tehnică de compoziţie 
| tonală“, prin care se evită centrele tonale fixe 
| favoarea unui flux continuu și a unei perma- 
te variaţii. 
Aceste noi forme de structurare a spaţiului și 
| pului cereau noi moduri de a gindi despre 
| ne, noi moduri de a o privi, de a o asculta, de 
citi despre ea. Abstracţionismul cuprinde așa- 
i manifestări ca futurismul, cubismul, stilul me- 
nic, nonobiectivismul, dodecafonismul și stilul 
ternaţional din arhitectură. 


NEOPRIMITIVISMUL. În umpul cînd se produ- 
a marea explozie a expresionismului, scinteia ce 


generat curentul numit neoprimitivism fusese 


escoperirea, în secolul al XIX-lea, a artei primi- 
ive practicate de populaţia băștinașă din Oceania 
| i a sculpturilor în lemn pe care le lucrau triburile 
Wricane. În sensul pe care i-l dăm aici, termenul 


| e limitează la adaptarea deliberată, de către ar- 
| Şi s A .j 7: & S 
| iti culți, a unor obiecte autentice de artă primi- 


| uivă. Primul mare artist care a folosit modele și 
otive exotice în picturi și xilogravuri fusese Gau- 
guin, şi tablouri ca Mahana No Atua, pic- 
tat de el în timpul lungii sale șederi în Tahiti, re- 
ectă influenţa locală. Mostre de artizanat poli- 
ezian, ca visle, săgeți şi harpoane, fuseseră colec- 
ionate de negustori în voiajele lor, putînd apoi fi 
ăzute la expoziţiile din Paris din anii 1878 și 
1589. Mai tirziu, cînd diverse expediții au pătruns 
interiorul continentului negru, ele au adus şi 
prezentat obiecte de lemn sculptate de triburile lo 
ale. Muzeele etnologice create la Paris şi Dresda 
entru a găzdui aceste colecţii stirneau un mare 
teres în rîndurile savanților, artiștilor şi marelui 
public. Apar cărți despre sculptura africană, iar 
1 1890 James Frazer începe să publice Creanga 
le aur, o lucrare în douăsprezece volume despre 
noravurile, folclorul, practicile magice și tabuu- 
ile primitive. 


Ul 


j 
iCIUL 
367), 


vaci] 


pPrIncI 


posibi 


Arta 


TOgres 


și al pietrei, exprimîndu-] 


mm 


printre Car 
plificata O bog 
justificare a | 

Impactul artei primitive s-a făcut simţit și în 
evoluția sculpturii din secolul nostru. Cind ri 
victor Modigliani vine la Paris 
ati 


Uri Neg 


Picasso; în picturile sale de mai ri 
1 folosi fețe ovale stilizate și 

felul cloz se cace le vedem în Pulouă 
felul celor pe care le vedem în P/ 
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Pacuor și bolo» anul 
a minte fecundă şi inventivă. „Fidelitatea 
material“, scrie Moore, „[este] unul « 

pii de arta atit de clar 


fecundității din vreun cult uitat. C 


primitivă, cu totala ei 


negare a idei 


atrăgătoare era auitudinea animi 


ilo pr 


a SE 
NitiVi, care ghiceau spiritul Jen 


în fibra, textur 
a materialelor lor. Expresioniştii germani 
aţi de formele stranii, misterioase și 


re Matisse, găseau în 


găție de mot 


ornamentale şi 
opriilor lor picturi abstracte. 


în 1906, 
1 de puternic înriurit de farmecul 


egre alricane, încit, un răstin 
cu dalta. Una din lucrările sale, 4 
este în stilul Coasta de Filde 


Ş adoptat ȘI 
iu, Modiglia: 
lorme alungite « 


S e Se 
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Sursele sculpturii viguroase a lui Henry Mo! 


ormele primare preistorice 


Z, 2 ] 
forma dară de apă şi vint « 


or izolau şi, mai ales, propri 


văzute în lucrari 


imitive . Artistul vădeşte o înţelegere instini 
tivă a materialului său, folosirea lui adecvată 

itățile pe care le oferă.“ Figurile sale în po- 

ziţii relaxate par a fi Pamintul-mamă sau zeițe ale 


urbele ŞI CON 


oluțiunile depășesc forma umană, integrîndu-se 
colinele unduitoare și văile povirmite a 


le unui pei 


Pi 
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În Figură așezată (fig. 368), o lucrare expusă 
1: 


Ld 


York, Moore și-a ampli 


golurile, divizind figura, astfel încît să poată 284 
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luează rapid a A 
estraţiile lui Debussy și 
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la 
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secolului 


Ravel au lost 


aceste influenţe 


ricană, 


Orleans Şi Chicago și 


i a a e formaţii 1 
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e ambii compozitori 
onală din 1889. Da: 


Ne 


I 
exploziile picturale pătimașe, cu 


Eate din opera pictorilor francezi de 


rante de negri. În Colţul copiilor (1908), Debussy 
include un pasaj intitulat „Golliwog' s Cake Walk“ 
Stravinski (fig. 370), a cărui muzică reflectă 
multe tendinţe stilistice, creează pe ie 
neoprimitiv muzical al Domnișoarelor din Avig- 
non în baletul Sărbătoarea primăverii, scris pentru 
trupa lui Diaghilev în 1913. Subintitulat 


lin Rusia păgină, „Dansul adolescenților“ 
se deschide baletul, 
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A cu care 
folosește ritmuri repetitive şi 
accente sincopate asemănătoare celor din 
american. Melodiile de o notabilă angularitate, 
texturile poliritmice complexe, accentuările bru- 
tale şi mișcările geometrice ale dansatorilor sînt 
măiestrită întruchipare a spiritului primitiv. 
„Fiare le sălbatice“, „Podul“, Gu 
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u“ și tumult la operă. 


iazul 


O 


lăvețul albas- 
Expresionistul operează cu 
tensităţi afective mai curind decit 
Pentru el, căldura creaţiei înlătură 
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lun unoase. 


răceala imita 
el prezintă reacții subiective în loc de a în 


fauşa realități obiective, reafir ind drimatul ima 
. - . I 


gnație umane asupra reprezentării naturii. Cam 
prin 


vremea cind Picasso descoperea sculptura pri- 
mitivă, alte grupuri promovau expresionismul în 
pictură ca reacţie la efectele atmosferice reci și 
detașarea obiectivă a impresionismului. Van Gogh 
rătase calea de urmat, cu pinzele sale frenetice 
orile saturate și 
ervoarea sa apostolică. Un tablou ca Noapte în- 
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telată pe Ron, cu flăcările de un verde intens ale 
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viparoșilor, ritmurile unduitoare ale colinelor şi 


explozia cosmică a Câii Lactee, era de ajuns ca să 
aprinda imaginaţia. Splendoarea barbară a armo- 


ilor cromatice ale lui Gauguin a fost folosită ca 


in mijloc uril de a crea reacţii afective puternice, 
pe cînd expresioniștii priveau mai de la dia i 
culorile luminoase ale vitraliilor medievale şi in- 
ventivitatea imaginativă a sculpturii romanice. 
Arta primitivă din Polinezia şi Africa a 
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ăi din artist un fauve, dar un fazve lipsit 
citate | 
veastră albastră, tablou pictat de Matisse 
19! vădeşte int ul lui pentru problemele 
etice ale formei, pentru armonii cromafice., 
N ŞI MOLvE decorative de i ie co pas 
este compusă ca un studiu ract de na 
tati e trece subtil într-un peisaj stilizat, 
de pălărie înfipte în pernița din stinga se 
ină ă l in sparele lor: florile Ci 
lal E că E i frunziși ul şi cu a 
risul studi rieitul de pe. ul e 
al conduce ochiul spre împărțrea verticala e 
trei: liniile formate de conturul lampii conti 
cu trunchiul copacului din grădină. Masa di 
ormitor și obiectele de pe ca înt astfel 
bozii si cerul de afară, elemente interioare 
. exterioare devenind părți ale aceleiaşi cae 
ii Ă A dîncimea și retragerea în departai 
“ate doar printr O uşoară atenuare a intel nsităţii 
lorilor. În acest tablou Matisse se apropie de 
isul despre o parta a echilisrtil ni, a ] ral 
2: care să nu deprecieze conţinutul | 
Pentru Mausse, expresionismul nu se apli 
iti: utului pînzelor sale sau transmiterii sui 
j afectis ci mai curind întregi tratari formale 
ap abate riul picturale. “ASA, cum 0 concep EA 
bserva el. „expresia nu consta din pasiune 0 lin 
dită pe un chip uman sau trădată de un gest la 
lent. În itreaga organizare a picturii mele este € 
rai tă 
ii A esionismul german din deceniul premerga- 


tor primului 
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grupări 
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ce 


tie la Salonul de toamna pari 


-au dezvoltat simultan cu 


ste legat mai ales de 
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vii“: Die Briicke, („Podul“) şi Der Blaue Reite; 
(„Călărețul albastru“). „Podul“ era o asociaţie Ii- 
beră de pictori din Dresda, care adoptaseră acest 
ume deoarece doreau sa stabilească legături cu 
ți artiştii de crez expresionist și să dea fiinţă 
unui „pod“ către viitor. Ei recunoșteau influenţa 
lui Van Gogh și Gauguin, dar mai ales pe cea a 
rvegianului Edvard M lunch (fig. 364). 

Printre cei mai notabili Pia ai „Podului“ 
e numără Emil Nolde, iar unul din numeroasele 


Di a ala tata Ei mal tate et 


ui subiecte biblice este Dans în jurul viţelului de - 
14 + Brutale disonanţe cromatice de în er medic 2 
ib 


Jen-pi Eee ca şi deformaţiile desenului, 
redau mesajul său de furie primară şi energie de- 
Sa nică a 4ansarorilor. „Călărețul albastru“ era 
tul unei picturi de Kandinsky care devenise ma 
ifegtul mișcării expresioniste din Germania sudică; 
el eta, totodată, titlul unei cărți din 1912, redar 
* tată de Franz Marc şi Kandinsky, cu reproduceri 
le unor picturi expuse la Minchen în anul pre- 
cedent de către „fovi“ francezi şi Paul Klee, ca 
şi de către înşişi Marc şi Kandinsky. Cartea con- 
i de asemeni articole despre arta modernă, iar 
ompozitorul vienez Arnold Sc hânberg scrisese un 
capitol despre evoluţia expresionistă ce avea loc 
concomitent în muzică. Arta lui dă așa cum 
atit 30) 


| de 
VNUL 


putem vedea în cai albaştri (fig. 371) 
etalează ritmuri vibrante, pulsatorii, desene curbi 


podea * * . jo. 
INI ȘI MIȘCATI unduite, LITICE, 


Kandinsky era o personalitate internaţiona! 
E] pictase mai întîi în Rusia — ţara sa de baj- 
una —, apoi a lucrat la Paris, în sulurile postim 


presionist şi fovist, pentru ca mai tirziu să par- 
ticipe la fondarea grupării „Der Blaue Reiter“ din 
Miinchen. Picturile sale din această din urmă pe- 
rioadă — ca Improvizație pe o temă războinică, 
— conţin încă figuri din natură, umane şi de 
animale. Artistul spune că a lucrat acest tablou 
„subconştient şi într-o stare de puternică tensiune“, 
în anul 1913, cînd se înmulţeau zvonurile despre 
război. Aceasta explică, adaugă el, prezenţa celor 
două tunuri în dreapta jos, ca şi formele explozive. 288 
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ROUAULT. A- 
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Museum Of 
mn Art, New 
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391. JOSE CLE- 
MUNTI: OROZ- 
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Hamp- 


PABLO PICASSO. Guerni 
artistului. 


394. LOUIS SUL- 
LIVAN. Wain- 
wright Building, 
St. Louis, 1890— 
1891. 


97. WALTER 
GROPIUS. Atelie- 
rul mecanic de la 


Bauhaus,  Dessau, 

I.D.G., 1923 
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pinză. Museum 

of Modern Art, 

New York (Fon- 
dul dnei Simon 
Gugsenheim) 


100. JACKSON 
POLLOCK. Pa- 
sifae, 1943. Ulei 
pe pinză. Co- 
lecţia Lee Kras- 
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York 


103. FRANZ KRLINE, Pennsylvania, 


Gallery. New 
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40)4, PABLO PICASSO. Femeie 
în grădină, 1929—1930. Bronz, 

pă lier sudat. Colecţia ar- 
tistului 


405. DAVID SMITH. Cubi XVIII (stinga), 1964. Oțel inoxi- 
dabil. Museum of Fine Arts, Boston (donaţie anonimă). Cubi 
XVII (centru), 1963. Otel inoxidabil. Dallas Museum of 
Fine Arts (Fondul Eugene și Margaret Dermott). Cubi X 
(dreapta), 1964. Oțel inoxidabil. Tate Gallery, Londra. 


406. HANS HOFMANN. Memoria in 
aeternum, 1962. Ulei pe pinză. Museum 
ot Modern Art, New York (donat de 
artist) 


407. ROBERT RAUSCHEI 
blaj. Leo Castelli Gall 
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9. CLAES OLDENBURG. 
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1959. 
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TONY SMITH. Fum, 1967. Placaj 
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rcoran Gallery. Washington. 
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Pulbere met 
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411, RICHARD ANUSKIEWICZ 


pe pinză. Sidney Janis Gallery, New York. 


IA. MANRCEI 
CHAMP. Geam 
1920. Dispozitiv optir 


A MOL 


rotindu=s 
talică sub 


Ha 
(donat 
Colecţia Socicte Ancny- 


ALEXANDER 
ER Mobil, 
1963. Tablă de 
tel Connecti 
Bank and Trust 
Company, Hart- 
ford 


116, NICOLAS 
5 


SCHO R. Mul- 
tiplu prim cu Lux 
II, 1960, Oţel pla- 
cu cupru. Ga- 
lerie Denise Ren€, ; 


Paris 


418. HOWARD JONES. 
Luminator II (două fa- 
ze), 1966. Aluminiu cu 
îi jocdelumini programat. 
Minneapolis Institute of 
| Art (donat de dl și dna 


ua Bruce B. Dayton) 


îi-ni-ver'săl, a. [ME. and OFr. universel; L. 


universalis, universal, from universus, uni- 
versal, lit., turned into one; unus, one, and 
versum, pp. of verlere, to turn. ă 

1. of or relating to the universe; extending 
to or comprehending the whole number, quan- 
tity, or space; rtaining to or pervading all 
or the whole; all-embracing; all-reaching; as, 


universal ruin ; universal g ; universal benev- 
olence. 


“The universal cause, 
Acts not by partial, but by general java. 
—— ope, 


WILLIAM M 
"T. Mor 


> vechi, 1892, 
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122. PHILIP PEARLSTEIN. 
Pereche pe o veche carpetă 
indiană, fragment, 1951. 
Ulei pe pinză. Colecţia 
Henry Buchbinder, Chicago. 
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Building, New York, 1958. 
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House, New York, 1952, 
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28. FRANK LLOYD WRIGHT. Muze 


heim”, 1957 115. Beton armat 


150. PIER LUIGI 
lello Sport, Roma, 


4, EERO SAARINEN. Trans World Flight 
rtul internaţional Kennedy, New York, 7 


BUCKMINSTER FULLER. Pavilionul S$. U, A 
xpo 1967, Montreal. „Dom geodezic“ construit din ţevi 
oțel si rășini acrilice transparente. 


Cupola emisferică pro- 


Interior, Trans World ht Center. 
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437. LOUIS 1. 
KAHN. Institutul 
de Studii Biolo; 
ce „Salk“, La Jo- 
la, California, 


1968. 


158. Planul și ele- 
vaţia Institutului 
le studii biologice 
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lier mecanic; 2 — 
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Renunţind la obiecte şi figuri, dizolvind for- 
(mele materiale și improvizind potrivit cu stările 
4] i su îti, Kandinsky atinge graniţele artei non- 
| Ju hiective şi pregătește terenul pentru abstract-ex- 

oniștii din deceniile cinci și șase, în lucrarile 
ora pictura „se eliberează“ de natură. Pictură 
margine albă, nr. 173 (bg. 372) ne arată ce 
ue exprima el prin linii, culori și forme. Comen- 
d tablourile total abstracţioniste, Randinsky 
bi „3, de fapt, conţinutul lor este „ceea ce 
mu simte spectatorul sub influenţa com- 
DIET formale şi coloristice ale picturii“ — 
cesta putind să nu coincidă cu ceea ce avusese 
n aude artistul atunci cînd a pictat-o. 


Kandinsky, care a publicat poezie, piese de 
|icatru și o autobiografie, recunoaște şi înrudirea 
"uperei sale picturale cu muzica. După propria sa 

clatare, el se străduia să reproducă pe pinză »Co- 

Ă iul de culori pe care natura l-a virir atit de dure- 
în chiar sufletul meu“ și considera că o pictură 

| ehuie să fie „0 copie exactă a unei emoţii lăun- 


vice“, Imerările care cereau „o intensitate con- 

mă de elan emoţional durînd uneori cîteva zile“, 

| Kandinsky le numea „compoziţii“. Lucrările spon- 

| mai scurte, schiţe și acuarele care „nu re- 

| ună 0 i ca creatoare mai lungă“ le numea 
| iprovizaţi 

| Ciîveva e primele şi cele mai violente iz- 

cniri de expresionism muzical | iC găsi în Ope- 

|! | vele Salomeea (1905) şi Elektra (1909) de Richard 

irauss, compuse la Miinchen în vremea cind se 

| lirma gruparea „Der Blaue Reiter”. Pornind de 

HI la Vistan şi Isolda de Wagner, „iubirea fatala“ a 

Valomeei este o incursiune muzicală pe tărîmul 

nomaliilor psihologice. În Salomeea, Strauss îşi 

demenește publicul cu sunete voluproase şi cu 

| in curcubeu de culori orchestrale vii, înspăimin 

indu-l concomitent cu sinistrul spectacol al mo- 

: ologului eroinei îndrăgostite deasupra capului tă- 

sat al lui Ioan Botezătorul. Această îmbinare de 

atracţie și repulsie nu poate să nu stirnească emo- 

ție și să nu provoace reacţii autentic expresioniste. 

3 Natura senzaţională a libretului lui Oscar Wilde, 
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citat dintr-o serisoare în care Cezanne observa 
obiectele naturale pot fi reduse la forme ci- 
drice, sferice şi conice. Arta, raționau ei, nu 
te 0 imitație a naturii în sensul obișnuit, ci un 
nod de a impune naturii formele geometrice create 
dle mintea omenească. Ca urmare, pictura cubistă 
devine un ai de planuri şi unghiuri pe o supra- 
laţa plată. Celebra frază a lui Cezanne, să sub- 
liniem aceasta. nu menţionează de fel cubul. Ci- 
4 lindrii, sferele și conurile lui sînr forme rotunde, 
care presupun un desen curbiliniu: desenul cubist, 


pe de altă parte, este mai -ales rectiliniu. 


Idealul renascentist fusese descrierea completă 
unei situaţii picturale dintr-un singur punct 
de vedere; un alt punct de vedere însemna o altă 
pictură. Teoria vizuală cubistă ținea seama de dis- 
dersarea şi discontinuitatea caracteristice percep- 
ici contemporane a lumii, în < cadrul c căreia obiec- 
ele sînt văzute în grabă, pe părţi, iar nu mai pe 
indelete, ca entităţi întregi. lumea, așadar, era 
ăzută fragmentar și simultân, din numeroase 
puncte de vedere şi nu în întregime, dintr-un sin- 
sur punct. În Domnișoarele din Avignon, de exem- 
/ nlu, feţele celei de-a doua şi celei de-a trea ti- 
auri din stînga sînt văzute frontal, pe cind nasu- 
rile apar în profil. Picasso şi Braque — coinven- 
tatorii cubismului —“se angajează astfel într-o 
ouă definire a spaţiului pictural, prin care obiec- 
tele sînt reprezentate simultan din mai multe 
puncte de vedere, ca întregi sau pe paru, opace 
i transparente. După cum Palavul de cristal in- 
licase calea spre oc eruziileei a aspectelor in- 


4 ( 

| terioare şi exterioare ale spaţiului arhitectonic 
fig. 362, 363), arta cubişuilor acţionează atit 

| înăuntrul cât şi în afara obiectelor, d=desubrul 


deasupra lor, în ele și împrejurul lor. 

Cubiştii erau de asemenea convinşi că spațiul 
pictural, limitat de bidimensionalitatea pinzei, e 
cevă complet diferit de spaţiul natural. Începînd 
din vremea Renaşterii, regula acceptată fusese crea- 
ea unei iluzii tridimensionale printr-un procedeu 


de perspectivă liniară, bazat pe pri căpille geo- 
291 mietriei euclidiene. Pictorul cubistr însă ab ordează 


ca şi celebrul „Dans al celor şapte văluri“ au dus 
, cheta operei la New York, Boston şi Lon- 

„ Elektra este o versiune de mare efect drama- 
tic a tragediei lui Sofocle (adaptată de Hugo von 
Hofmannsthal), cu marcate tensiuni afective, stri- 
gate cumplite și înfiorătoare sunete orchestrale 

Ciclul de cîntece expresioniste Pierrot Lunairi 
de Arnold Schânberg (1912) explorează lumea 
sumbră a simbolismului freudian, iar în mono- 
drama sa Die Gliickliche Hand „Mina norocoa- 
să“), compusă în 1913, compozitorul subliniază 
disonanţele partiturii cu crescendouri de lumini 
colorate. Un fel de apogeu este atins cu opera 
Wozzeck de Alban Berg (1925), o dramatizare 
muzicală a vieţii lumii interlor De din marile oraşe, 
în care un balet de cerșetori, beși Și prostituate 
il urmăreşte pe un ucigaș, care încearcă zadarnic 
să scape de sine însuşi. Dacă Wagner îşi organiza 
gradașiile tensionale pe perioade considerabile de 
ump, pornind în mod obişnuit de la înălțimi şi 
Y olume sonore Mici, pentru a urca apoi într-ut 
amplu crescendo melodic, armonic și dinamic, 
Schânberg și Berg „telescopează“ procesul. Miţa 
zica lor devine, toată, o culminaţie, extre mele de 
înălțime şi intensitate urmîndu-se brusc, în sal- 
turi, nu într-o progresie graduală. La Wagner, di- 
sonanţele apar în înlănțuiri de secvenţe care pînă 
la urmă se rezolvă. La Schonberg şi Berg, diso- 
nanța există liber, ca scop în sine, nefiind deloc 
sau aproape deloc corelată cu consonanţa. 


CUBISMUL. Aşa cum descoperirea regulilor pers- 
pectivei liniare revoluţionase modul de expresie 
al Renaşterii florentine, tot astfel cubismul cre- 
ează un nou mod de a privi lumea în secolul nos- 
tru. Apărut mai întîi în pictură, reverberaţiile 
acestui curent se simt direct 1 in sculptură Şi arhi- 
tectură şi, indirect, în literatură şi muzică. Un 
puternic impuls în direcţia abstracţionismului l-a 
dat marea retrospectivă de pictură a lui Cezanne 
organizată la Paris în 1907; tinerii pictori care 
au văzut-o au fost frapaţi de arhitectonica pic- 


turală a maestrului. În catalog ei au putut găsi 290 


pînza ca un arhitect atunci cînd își construieşte 
pictura. În loc de a încerca să creeze iluzia adin- 
cimii, el își realizează pictura cu teul și echerul, 
definind prin linii drepte planurile suprafeţei sale. 
Exprimarea volumului, obținută prin modelarea 
obiectelor cu ajutorul umbrei şi luminii, se schim- 
bă şi ea, la fel ca ranpibilitatea și soliditatea 
structurală a picturii renascentiste. În loc să re- 
prezinte obiectele în ronde-bosse, cubiştii le anali- 
zau prin formele lor geometrice see le descom- 
puneau în mai multe planuri, apoi le făceau, le re- 
asăi nplau, le înclinau după plac, într-o  echențiă nouă, 
dăr Strict picturală, de suprafeţe și planuri ce se 
suprapun și se întrepătrund. Iniţial, culoarea cu- 
bistă era intenţionat limitată la tonuri rela 
neutre de gri, verde, oliv şi vcru. Accentul câă- 
dea pe Compoziţ ie Și textură, unitatea 
i însăşi, nu în obiectele reprezentate. | 
fazele de început, tehnica observată cu 
ușurință, reieşind din modul în care Picasso redă 
corpurile figurilor din extrema stingă și din dreapta 
sus. Natură statică ovală de Braque (fig. 373 
reprezinta cubismul în forma lui măi evoluata, 
după ce îi fuseseră deja formulate regulile. Tip 
naturale ca punct de nle- 
vioara Și partiturile sînt 


E, | 
apal INC 


pictura 
poate hi 


este folosirea obiectelor 
care. Elemente ca masa, 
apoi descompuse pentru a Îi reasamblare de artis 
în compoziția sa 

doctrinară, picturile cu- 


In etapa de început, 


biste tind să fie mai curînd studii reci, impersonale 
de compoziţie abstractă, dar încep să apară și mo- 
ca, de pildă, re: 

Picasso. Se păstrează  organi 
bidimensională, dar coloritul viu 
dă pînzei o veselie ce lipsea mai înainte. Cele trei 
figuri mascate care stau la o masă aceleași 
personaje din commedia dell' arte ce revin cu re- 


gularitate în pînzele lui Picasso — cubiste sau 


dificări ale acestei „stări pure 
muzicanți de 


Zarea plată, 


Sint 


nu și ele se 'datoresec dragostei lui pentru 
spectacole de circ şi de teatru, unde clovni și 
alți interpreți apar în costume de carnaval 


viu colorate. Figura din stinga, cu vioară, este un 
Arlechin, cea din centru, cu clarinet, este un Pier- 


93 


rot, iar călugărul mai solemn din dreapta cîntă 
la ceea ce i a fi un Zepi 
Cap de lemeie (fig. 374), lucrat tot de Picasso, 


este”O transpunere a pe iplilee cubiste în do- 
meniul sculpturii. Ea constituie o analiză geome- 
trică a structurii chipului omenesc, subliniindu-i 
cele mai importante planuri şi suprafeţe. Prin 
acest proces de dezintegrare, capul poate fi orga- 
nizat în mai multe fațete diferite, fiecare putin- 
du-și arunca propria umbră, ceea ce dă compozi 
ției varietate și o anumită mobilitate. 

Sculpturile lui Jacques Lipschitz sînt adaptări 
tridimensionale ale cubismului aflat în faza lui 
matură. Bărbat cu mandolină (fig. 375) este o con- 
figuraţie repttitivă de texturi rugoase de piatră, 
inii diagonale, planuri înclinare, dreptunghiuri și 
triunghiuri neregulate. Văzută lateral, ea prezintă 

ariaţiuni pe tema principală, formele cr be fiind 
accentuate pentru A oteri contraste CU i-a CA 
atea dominantă a compoziţiei (fig. 376). În alte 
Lipschitz anulează distincţia tradiţioi sală 
goluri, suprafeţe convexe și su 
întregi și părți, în compoziţii 


lucrări, 
dintre Plinuni și 
prafețe concave 
complex elaborate. 


Corespondentul muzical al acestei noi con- 
epții despre spaţiu îl găsim în prăbuşirea rela- 
ilor armonice tradiționale, ca şi în căutarea unor 


oi resurse și mijloace de expresie muzicale. Stra- 
inski, un susţinător consecvent al principiilor de 
rdine, spusese că „elementele tonale devin mu- 
zicale numai în virtutea organizării lor“. Sistemul 
lodecatonic de compoziție muzicală elaborat de 
Schonberg prin anul 1915 răspundea nevoii unei 
Di ordonăzi ȘI a unei mai stricte organizări mu- 
icale. Schânberg, care prefera să fie numit con- 
tructor, nu compozitor, își începea o lucrare pre- 
tînd o serie fundamentală de douăsprezece su- 
ete diferite. Această serie poate fi cîntată fie în 
rdinea normală, fie în ordine răsturnată prin in- 


versare melodică, fie în sens contrar prin recu- 


rență, he răsturnată din nou prin recurenţa formei 


versate (vezi mai os). Mai mult, ea poate fi 
prezentată succesiv, în secvenţe, sau simultan, în 


af 


Concert pentru vioară (1935) ALBAN BERG 
Seria tială Recurenţă 


Recurenţa invers 


diferite forme de contrapunct. Fa poate Îi, de 
asemenea, executată în întregime sau parţial, în- 
tr-un singur acord sau grup de sunete, ori serial, 
într-o melodie. E ai 


O serie poate fi urilizată fie ca întreg, fie des- 
compusa în citeva teme sau motive > mai scurte. 9-a 
estimat că ar fi posibile cam o jumătate de mi- 
liard de combinaţii diferite, ceea ce arată cît de 
mari sînt posibilitățile acestei tehnici componis- 
tice. Sistemul oferă compozitorului o mare bo- | 
găţie de material și o anumită libertate într-un 
cadru bine ordonat. Metoda dodecalonică e de 
regulă denumită aronalism (adica lipsă de tona- | 
litate), dar Schânberg prefera s-o numească pur și 


simplu o metodă de a compune cu douăsprezece | 


sunete aflate în relaţie unul cu altul. Tonalitatea 
este relativa, nu absolută, neexistind un centru 
tonal unic. Nu se exclude însă tonalitatea în sen- 
sul obișnuit al cuvîntului; mai degraba ea este ini- 
clusă și depăşită. 

Una dintre cele mai accesibile lucrari ale re- 
pertoriului dodecatonic este Concertul pentru ut- 
oară de Alban Berg (1935). Seria este v succe- 
siune de sunete uniform ascendentă, fara repeti- 
ție, care poate [i ușor urmărită de o ureche atenta 
Ingenios a'cătuită, primele ei șase sunete conți: 
cele patru acorduri de trei sunete ale muzicii to- 
nale: notele 1—3 sînt acordul mic; 2—+ cel marit; 
3—5 cel mare; 4—6 cel micşorat. Combinaţiile 
de patru sunete (1—4, 2—5 etc.) formează acor- 
duri de septimă, iar cele patru note de sus consti- 
tuie o serie de tonuri întregi similară gamei pre- 294 


ferate de Debussy şi de muzicienii impresioniști. 
La Berg spaţiul tonal include așadar melodia şi 


armonia de tip tradiţional și impresionist ca punct 


de plecare spre muzica atonală, în care sunetele 


sînt dependente numai între ele, nu faţă de un 
ngur centru tonal. 


UTURISMUL ȘI SIILUL MI CANIC. Mişca- 
ea cunoscută sub numele de frtmrism a aparut 
Italia, înainte de primul război mondial, sub 


conducerea poetului şi dramaturgului Filippo Lom- 


naso Marineuti. În acord cu Nietzsche, care spu- 
ese că istoria este procesul prin care morții i 
groapă pe cei vii, Marinetti declara în Manifestul 
au din 1909 că futurismul lua naștere pentru a 
scăpa Italia de pacostea profesorilor, arheologi- 
or, ghizilor turisuici şi negustorilor. de vechituri“ 
Luturiştii voiau să distrugă muzeele, bibliotecile, 
cademiile Și univer sitaţile, pentru a face loc uipu- 
lor specific de viitor. „Un automobil ur- 
înd, care goneşte ca o mitralieră“, spuneau ei, „e 
nai frumos decit Victoria înaripată de la Sa- 
nothrace“. Futuriştii preconizau un Stat cîrmuit 
de un supraom mecanic, în care poporul sa he 
edus la funcţia de rotiţe în angrenajul gigantic 
societăţii complet mecanizate. 

Mai presus de orice „ futuriştii aveau în vedere 

artă menită unei epoci trepidante, unei epoci a 
nasinilor. Ei admirau mişcarea, forţa, viteza şi 
varia formelor mecanice, iar în picturile lor do- 
cau în primul rînd să includă senzaţia dinamică 
de mişcare. Un gal în galop, se alirma, nu are 
satru picioare, ci douăzeci. Inspirindu-se din lu- 

ea automobilelor, avioanelor, tunurilor și mitra- 
paie Severini pictează Tyen blindat (hg. 377), 
u linii diagonale şi coloane de fum ce sugereaza 
iteza, la care focul tunurilor adaugă dimensiu- 
ile acţiunii și violenţei. 

Umberto Boccioni, cel mai notabil pictor lu- 
urist, era și principalul sculptor a! grupării. Lu- 
rarea sa Forme unice de da riefa te în Spațiu 
urprinde dinamica mişcării în pasul grăbit, im- 
petuos al unei figuri în plin mers (fig. 378). 


Le 


€ 


lor lui par a proveni dintr-un laborator: 
Densitate 


Ultuinta dintre acestea 
binare de mai multe planuri sonore care 
ză dar 


lrupul în sine e 


perceput numai prin 
cordari 


musculare sugerate. Subiectul lui 
viteza, exprimată într-un continuum de 
inii învîrtejite şi în iureşul curenților de aer stir- 
iți de figura ce îşi croiește drum prin spaţiu. 


B OC- 


CLONI este 


vădit influenţa mai ales con- 
„stilului mecanic” 
cubişti şi de la fut 


Futurismul și-a 
iribuind la formarea 
preia idei de la 
| 


1.cger 


După ce 
uriști, Fernand 
creează un stil în care elemente clar, precis 
lelinite își au locul lor bine fixat, ca în Orașul 
fig. 379). Arustul îndrăgea arborii couiţi, blocu- 
rile de motor și pistoanele — totul pictat în cu- 
ori primare vii. Interpretînd spusele lui Cezanne 
despre cilindri, sfere și conuri mai literal decît o 
cubiştii, el curbilinii si 
le modeleaza cu 


dese! caza 
lumini şi umbre. Avem aici o 
lume lpsită de sentimente și populată de roboţi 
constind din forme geometrice pure. 
nești sînt introduse doar Bentsa valoarea lo: 
plasucă“ şi rămîn leliberat inexpresive“. Îi 
1924 Leger realizează un film db stra ăi Orist. Ba- 
letul mecanic, în care oamenii şi acţiunile lor sînt 
înlocuiţi prin forme mecanice. 


iacusera torme 


Formele ome- 


Stravinski compusese între timp (1917) un 


Studiu pentru pian mecanic, iar compozitorul fran 


SIm- 


orchestră 


1924 


folosind O 
glas, în 


cez Arthur 
fonica obișnuită, 


| lonegger, 
daduse cîntecului 


maşinii într-o lucrare intitulată 


Titlul 


al unui tip de locomouvă 


triumfător al 
Pacițic 231. 


din acel an 


acesta se referea la modelul 
american, 
sunetele căi fe- 
șuieratul 
rniizaea muzicală cea mai 


iar lucrarea era nită să evoce 


m 


scrişnitul roţilor și fhuie- 
Dar 


mecanic O 


ate, inclusiv 


ului cu aburi. 


reușită a stilului găsim, poate, în lu- 
crările lui Edgard Varese.  Pregătit în două domenii, 
Varese era fizician și muzician, iar titlurile piese- 
Integrale, 
12,5 (greutatea specifică a platinei dii 
pentru care fusese compusă), /onizave. 
este construită printr-o îm- 
sugerea- 
vieţii ur- 


"lautul 


nu imită direct — ritmurile 


masivele 
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bane moderne. Scopul mărturisit al lui V arese era 
obținerea unei muzici care să întrunte realităţile 
lumii industriale în loc să încerce a le ocoli. 


DADAISMUL ȘI SUPRAREAL ISMU Și Prin eX- 
poziţiile lor pariziene din 1911 și 1912, stahanu 
Giorgio de Chirico și rusul Mare Chagall anuci- 


| SUDrare alismul 
/ 


pau dezvoltarea 


dadaismului şi 


Acest din urmă termen a fost, de fapt, creat ! 
cea vreme de criticul și dramaturgul france 
Guillaume Apollu naire pentru a defini fanteziile 


onirice, imaginile memorate, vizua 
Și difecitele incongruenţe din picturile lor. Tabli 
lu; Chirico Muzele neliniștitoave (fig. 380) duce 
expresionismul în lumea intr spectivă a asociaţii 
lor libere. „Totul“, ne spune artistul, „are două 
aspecte: aspectul obișnuit, pe care îl vedem apri 
pe totdeauna și pe care îl văd oamenii obişnuiţi 
ispecrul spectral, metafizic, pe care doar puţii 
persoane îl pot vedea în chpe de clarviziune 
de intuiţie metafizică“. Scopul lui era să dărime 
barierele dintre copilărie şi maturitate, dintre son 
si veghe, dintre credibil și incredibil, dintre logi 
tastic și familiar. Muzele 2 
tablou plin de ameninţări tă 
NZaAtor, pe CATE pers 
și mai misterios. În pu 
spirate din psihol 
boltite, camioane goale, la 


parade >X uri le 


i ilogic, dintre fai 
iniș este un 
cute şi de un vid: 
pecriva adîncă îl face 
turile lui Chirico, în 
diană, găsim galeri i 
brici, statul stranii Şi 


] ] 
bre prelungi. 


atotpatru 
ogia lreu 
cadrane solare ce arunca um- 


meu (îÎig. 381) s-a nascut din 
Intr-o evi 


PI 7) 
SALHI 


Eu și 
tirile lui Chagall i 
care nostalgică a copilăriei sale, el îşi aminteşte 
că tavanul căsuţei părintești, care adapostea o fa- 
milie numeroasă, a devenir deodată transparent 
„Nori şi stele albastre oătrandeau prin el odată 
cu mirosurile cîmpiei, grajdurilor şi drumuriloi 


despre Rusia natală. 


scrie Chagall, iar ea meu s-a despri 
ușurel de trup şi plingea lingă bucătăria în care 
1 Eu itul meu, ca într-un 


se gătea peşte! 
multicolor, imagin ie se  scialii, 
zate anapoda, țăranul care se duce pe cimp este 


casele sînt aşe- 


în poziţie normală, pe cînd ţăranca este inversată, 
iar vaca pare a visa, mulţumită, la fata care o 


mulge. 


Dadaismul a fost un produs al dezamăgirii, 
defetismului și măcelului nebunesc din primul 
război mondial. Artiştii îndureraţi simțeau că | 
civilizaţie care adusese atitea orori trebuia mătu- 
rată și că era nevoie de un nou început. Pentru 
a-și denumi mișcarea, ei au ales la întîmplare 
un cuvint din vocabularul copiilor francezi: dada, 
însemnînd „cal“. Dadaismul era un curent nihi- 
list, deosebit de neîncrezător în ordine și rațiune, 
o provocare la adresa societăţii distinse, un pro- 
test contra tuturor stilurilor dominante din artă: 
în fapt, era un fel de antiartă (vezi fig. 382) 
Aruişui dadaişti creaseră un „ism“ care să lichi- 
deze toate „ismele“; ei pictau nonpicturi alcătuite 
din conţinutul coșurilor de hirtii, inventau absur- 
ditai de dragul absurdităţii, scriau manifeste con- 
tra manifestelor, iar expresia lor politică era anar- 
hică. Umorul amar și iconoclasmul lor au contri- 
buit, totuși, la demascarea multor pompozităţi ipo- 
crite și, reducînd la absurd rolul artei, au curăţit 
armostera pentru experimentele şi inovațiile pe- 
rioadei postbelice. O mişcare de scurtă durată 
dadaismul se pierde în suprarealism, care a fost 
pe drept cuvînt numit „dadaismul celor care reu- 
şesc 

Manitestul suprarealist din 1924 proclama că 
sulul se întemeiază pe „pure automati;me psihice 
prin CATE Se exprimă, seu. N SCrIs Sau în Orice 
al fel, mecanismul real al gîndirii, fără vreu 
control din partea raţiunii şi fără vreo preocu- 
pare estetică sau morală“. Suprarealismul implică 
așa cum ne-o spune şi numele lui, o suprarealitate 
superioară ce susține lumea aparenţelor, o lume 
de is, ilogică, subconştientă, metafizică, aflata 
dincolo de cea logică, conștientă, fizică. Membrii 
mișcării credeau în realitatea superioară a visului 
faţă de starea de veghe, a fanteziei față de ra- 
vune, a subconștientului față de conştient. Andre 
Breton, autorul manifestului, se referă de aseme- 


nea la „frumuseţea convulsivă“ a viselor. iar Paul 298 


Cluard afirma că „o poezie trebuie sa lie dezas- 
trul intelectualului “ 

Pictorul Salvador Dali s-a alăturat mişcarii 
în 1929, devenind unul din principalii ei promo- 
tori. EL îşi defineşte picturile drepr „fotografii de 

ise pictate manual“ și le ornează cu simboluri 
eprezentind diferite fobii, halucinaţii, complexe 
i alte manifestări de anomalie psihologică. Ase- 
menea lui Chirico și Chagall, Dali este obsedat de 
misterul timpului; în Pevsistenţa memoriei. (hg 
383), el sugerează imagini de ti imp evoluţionai 


geologic, arheologic, precum și oniric. 


istăzi Paul Klee este general acceptat ca unul 
dintre cele mai importante talente picturale dir 
secolul al XX-lea. Picturi ca Diana au făcut însă 
pe mulți să reacționeze la opera lui doar cu 
idicare din umeri, o remarcă batjocoritoare sau 
m zîmbet. Inocenţa lui dezarmantă, de copil, este 
însă o simplitate foarte înșelătoare, mascind frec- 
ent tplestiră deosebit de subtile. Inventivitatea 
artistului o depășește chiar pe cea a lui Picasso. 
El poate încînta ochiul, aţîţa fantezia sau respin- 
ge pe spectator cu imagini scoase direct din coy- 
naruri. Aparat pentru tratamentul magneti dl 
lantelor, Maşină de civipit, Joc de lună, Ido 
pentru pisici de casă, ( opil de dicat sujerinţei, De- 
integrarea unei |antome — iată cum sună titlu- 
rile sale. Simbolismul din Diana ne arată extra- 
rdinara complexitate a artei lui Klee. Titlul iden- 
Iubică figura drept mitica zeiță a vînătorii, dar 
săgeata este înzestrată, magic, cu un ochi care 
să-i asigure o precizie fără greș „ Conturul nere- 
sulat al corpului Dianei sugerează goana prin spa- 
țiu, iar roata de sub piciorul zeiţei deriva di 
culptura romanică, unde simboliza o forma mi- 
raculoasă de transport. Culoarea şi tratarea supra- 
feţei amintesc de impresionism şi de poantilismul 
lui Seurat. 

Klee își propune să privească lumea cu ochi de 
opil, spre a realiza o spontaneitate neatectată de 
rațiune. „Vreau să fiu un nou-născut, să nu știu 
nimic“, ada el. Pentru Klee, ca şi pentru Freud, 
copilul prefigurează viitorul adult. Experimentînd 


în domeniile sugestiei hipnotice şi automatismului 
psihic, el dă picturilor sale impulsivitatea impro- 
ați și caracterul unor mizgăleli întîmplătoau e. 
Maiestria liniei e atît de mare, totuși, încît opera 
sa exclude orice neglijenţă. Folosind mai ales for- 
ie de dimensiuni mici şi tehnicile acuarelei şi tu 
i creionului și pastelului, el creează picturi 
de o simplitate reconfortantă. 'În plus, Klee da 
lucrarilor sale o tentă de umor jovial care lipseste 
vădit din cea mai mare parte a artei moderne. 


Asemeni lui Klee, Joan Miro propune vo artă 
de pură imaginaţie, situată în afara logicii şi ra- 
Hunii. În Personaje cu stea (bg. 384) el recurge 
la o tehnică de desen automat în stare de transă 
realizînd o pictură ce trădează lipita lui Na 
dinsky. Dacă în mare măsură suprarealismul se 
ocupă de morbid și de anormal, Mir6 îşi învese- 
leşte fanteziile cu un umor ciudat. Lucrările sale 
poartă titluri ca Persoane magnetizate de stele 
pășind pe muzica unui peisaj Erăzdat; ele mișun 
de insecte abstracte zumzăind în tăcere ȘI de 
viermi geometrici răsucindu-se static. 

Giacometti reprezintă dimensiunea sculpturala 
a suprarealismului. Palat la ora 4 dimineata (lie 
555) se constituie dintr-un cadru geometric îi 
lormă de colivie, conținînd forme spectrale ȘI sche- 
leuice. Figurile-fantomă, în spaţiile lor închise si 
deschise ce se întrepătrund, creează o senzaţie 
apăsătoare de izolare, de singurătate omeneasca 

lentativele suprarealiştilor doctrinari de a lu- 
cra în domeniile sculpturii, literaturii şi muzicii 
nu S-au bucurat de succes, iar paralele semnifi 
cative putem găsi doar în afara mișcării. James 
Joyce și Gertrude Stein încearcă să elaboreze . 
metodă de dicteu automat ca mijloc de acces la 
„rezervorul“  subconștientului. Rezultatul a fost 
tehnica „fluxului conștiinței“, ilustrată mai ales 
în romanul Ulise al lui James Joyce (1922). Ten- 
dinţele iconoclaste mai agresive ale picturii supra- 
vealiste îşi găsesc paralela muzicală în lucrări de 
felul celor trei piese pentru pian compuse de Frik 
Saue în 1913. Intitulate FEmbrioni desbidrataţi, 
ele conţin indicaţii de interpretare cu caracter se- 


isarcasuc, de pildă cea care cere pianistului să 
execule o melodie, „că 0 privighetoare cu dureri 


de dinu“. Notăm, de asemenea, satira muşcătoare 


din strălucita operă-basm a lui Prokofiev Dragos- 
tea celor trei portocale ( ARE) şi simbolismul stra- 
iu al operei-legendă Castelul lui Barbă-Albastră 
le Bela Barrol (1922). Lumea de lantezie copi- 
arească a lui Paul Nlee îşi găseşte un încîntator 
corespondent liric în opera Copilul și vrăjitoviile 
Maurice Ravel (1925). În libretul seris de Co- 
leute, un capi sparge, într-o clipă de furie, cîteva 
ucării si bibelouri. Obiectele revin la viaţă, într-o 
scenă de vis, spre a se răzbuna. Un ceainic şi o 
ceașcă de porțelan conversează, destul de potrivit 
cu situaţia, într-o limbă stileită, în ump ce dan- 
eaza un lox-trot; un bătrinel apare din senin, 
intind tabla înmulţiri și probleme cu răspunsuri 
eşite; două pisici execută un comic duet de mieu- 
ături; iar tot ce mai rămîne din poza ruptă a 
țese: din cartea de poveşti e „un fir de păi 
auriu și sfarîmaturile unui vis“. Ingenioasa orches- 
raţie a lui Ravel adauga la formaţia obișnuită 
(luiere, blocuri de lemn și instrumente de fric 
iune, ca și razători de brinza, pentru obţine o 
multitudine de efecte bizare. 


INTERLUDIUL NEOCLASIC. Nici un secol nu 
ir fi complet fară plecăciunea facută valorilor 
ENG și Romei. La tel ca Renaşterea, veacul al 

VIII-lea şi veacul al XIX-lea, şi cel de-al XX- 
ea își are neoclasicismul sau. Deşi în secolul nos- 

u abundă lucrarile cu aluzii clasice, eurentul neo- 
clasic şi-a produs accentele cele măi marcate în 
decântut-at treilea. Calmul relauiv dinaintea fur- 
tunii primului război mondial lusese tulburat de 
extreme afective ca expresionismul în pictură și 
de izbucniri neoprimitive ca Sărbătoarea primă- 
verii de Stravinski. În perioada postbelică ordi- 
ea și claritatea păreau mai importante decit ex- 
primarea violentă; la fel figura umană, după ab- 
stracţionismul cubist şi futurist. 


În 1917 Picasso făcuse un voiaj în Italia, unde 


1 fusese impresionat de picturile murale de la Pom- 


pei și încurajat de întîlnirile avute la Roma cu 
Stravinski şi cu Serghei Diaghilev, care se aflau 
acolo împreună cu trupa de balet a ultimului. Un 
rezultat direct a fost colaborarea lor în trei la 
un balet cu cîntece, Pulcinella, prezentat prima 
oară la Paris, în 1920. Muzica lui Stravinski se 
baza pe forma suitei de dansuri clasice de la 
începutul veacului al XVIII-lea, cu muzică adap- 
tată din Pergolesi. Picasso crease costumele în 
maniera stilizată a personajelor Arlechin şi Pier- 
rot din commedia delParte, iar decorul includea 
un fundal plin de deformări angulare înfăţișînd 
o stradă din Napoli cu vedere spre golf și un 
Vezuviu sub clar de lună. În 1922 se montase la 
Paris o adaptare de Jean Cocteau după Antigona 
lui Sofocle. Picasso a realizat decorurile şi măș- 
tile, iar Arthur Honegger a compus muzica, pen- 
tru oboi şi harpă. În acelaşi an Darius Milhaud 
scrie opera Fumenidele, bazată pe tălmăcirea lui 
Paul Claudel după tragedia lui Eschil. În 1924 
trupa Diaghilev pune în scenă un alt balet, Mercur, 
pe muzică de Satie, costumele şi scenografia apar- 
ținîndu-i lui Picasso. Trei ani mai tirziu, Stra- 
vinski termină opera-oratoriu Oedip rege. Direc- 
ţia de scenă o semnează tot Diaghilev, iar textul, 
de Jean Cocteau — bazat pe tragedia lui Sofo- 
cle — a fost tradus în latină, pentru a fi într-o 
limbă „pietrificată“ și astfel limitat la un ma- 
terial pur silabic. Poziţia imobilă a actorilor era 
menită să-i facă statici precum coloanele greceşti, 
iar corul era așezat îndărătul unui basorelief, de 
unde se vedeau doar capetele coriştilor. Aseme- 
nea producţii au continuat să apară, sporadic, în 
tot deceniul al patrulea, Stravinski colaborînd 
din nou, în 1934, cu Andre Gide la o lucrare pen- 
tru orchestră, cor şi tenor, intitulată Persefona. 


În anii '20 picturile lui Picasso — de pildă 
Trei Graţii (fig. 386) — reflectă şi ele acest neo- 
clasicism, caracterizîndu-se prin eleganța liniei, mo- 
delarea sculpturală a corpurilor şi reducerea ele- 
mentelor picturale la strictul necesar. Altele, ca 
Naiul (fig. 387), sînt scene de plajă în care figu- 


rile apar în atitudini statuare, pe fundale struc- 302 


urate geometric, într-un colorit cast de a'b și al- 
bastru. Dacă pictura lui Picasso a luat altă direc- 
ție după cele /rei Graţi:, numeroasele sale ilus- 
taţii de carte continuau să vădească influenţe cla- 
ice. Artistul admira de mult tehnica Iiniară a lui 
-Ingres (fig. 348). mai ales desenele lui în creion. 
Chiar şi într-un domeniu atît de auster ca gravura 
n acvatorte, ilustrațiile lui Picasso la o nouă edi- 
ție a Metamorfozelor lui Ovidiu (1930) şi la tăl- 
maăcirea lui Gilbert Seldes după Lisistrata de Aris- 
wofan (1934) ne dezvăluie frapanta lui capacitate 
expresivă (fig. 388). 
În rastimpul acestui interludiu neoclasic, sta- 
tuile lui Maillol și Despiau reafirmă însemnă- 
tatea expresivă a nudului, atît în ronde-bosse, cît 
i în relief. Figurile stauce, calme, stabile ale lui 
Maillol sînt o binevenită destindere într-un veac 
multuos (fig. 389). Neoclasicismul lui este crea- 
iv, nu imitativ, liber; fu academic. /orsul Ve- 
nerei, cu curbele şi postura ce ne amintesc de Pra- 
xitele (fig. 43), caracterul antic și totodată mo- 
dern al acestei lucrări, prezintă o monumentali- 
tate sobră, universală și nemărginită în timp. 


Una din cele mai persistente caracteristici ale 
iteraturii contemporane, mai ales în Franţa, este 
einterpretarea miturilor greceşti într-un mod foar- 
e complex și rafinat, ca un mijloc subtil de a 

idenţia paralele etice sau politice moderne. 
Veeastă tendință străbate invariabil operele lui 
indre Gide, de la Prometeul rău înlănțuit (1899) 
înă la pavestirea autobiografică ese” (1946). 
a apare şi în piesa antirăzboinică /'roienele de 
Franz Werlel (1941), ca și în Muștele lui Jean- 
aul Sartre (1943). Aceasta din urmă a fost mon- 
ata la Paris sub ocupaţia nazistă, iar aluzia la 
oiul de muşte ce sugeau sîngele lui Oreste în 
media amară a lui Aristofan nu putea scapa 
nănui. Poeţii găsesc uneori în subiectele cla- 

ce un mod convenabil de a-și lăsa operele în- 

stare fraementară, asemeni ruinelor antice. 
ilogia din 1922 a lui Paul-Ambroise Valery, 
exemplu, conţine o poezie intitulata Fragmente 


Naycis. Saveeney luptătorul, un poem de IS. 


Eliot (1932), în care măreţia trecutului contras- 
tează cu banalitatea prezentului, este şi el incom- 
pler și poartă subtitlul Fragmente dintr-o melo- 
dramă  aristofanică. Folosirea de către Freud a 
numelor unor personaje din literatura Greciei an- 
uce — Oedip, Electra, Narcis — ca simboluri ale 
unor pornri subconștiente se repercutează ŞI în 
literatură. 

Romanele lui James Joyce Portret al artistului 
în tinerețe (1916) şi Ulise (1922) recurg la aluzii 
clasice ca termeni de referință, dar evită logica şi 
ordinea tormelor greceşti. Scriitorul admitea că 
Ulise i-a fost inspirat de Odiseea lui Homer. Prin 
adoptarea tehnicii fluxului de conștiință, tiparele 
clasice devin mijloace potrivite pentru a da sec- 
venţelor nebuloase, ca de vis, o anumită apa- 
renţă de unitate. Ele oferă totodată cititorului des- 
cumpănit cîteva puncte de reper atunci cînd în- 
cepe să se piardă în cadrul acestui fel original de 
a scrie. Întreaga acţiune din l/lise se petrece la 
Dublin, în interval de 24 de ore, păstrindu-se 
astlel unităţile clasice de loc şi timp. Subiectul 
îl furnizeaza un drumeţ care, mergînd spre casă, 
unde îl aşteaptă soţia și fiul, rătaceşte printre 
spaimele şi ispitele labirintului format de străzile 
din Dublin, amintind de peripeţiile lui Ulise în 
căutarea Penelopei şi a lui Telemah. Într-un sens 
mai larg, cartea abordează eterna căutare umană 
a sensului vieţii. În manuscrisul lui Joyce, titlu- 
rile capitolelor se bazau pe citate din Odiseea, 
dar acestea au fost omise în forma tipărită. Cea 
mai mare parte a cărţii este obscură, criptică, dar 
juxtapunerea trecutului eroic aşază într-un con- 
trast pronunţat tabloul jalnic al prezentului, așa 
cum îl descrie autorul. 


REALISMUL CRITIC. Realismul critic repre- 
zintă protestul artistului contra situaţiei insupor- 
tabile în care se află omenirea. Continuînd tra- 
diția lui Goya, Hogarth (fig. 312, 313) Şi 
Daumier (fig. 349), mulți pictori contemporani 
susțin cauza celor. slabi contra celor puternici, pe 
a săracilor contra bogaţilor, pe a oprimaţilor 


ntra celor ce îi oprimă, susuin dreptatea contra 
edreptății omenești. În strădania lor ei explo- 
ează drojdia societăţii, excrescenţ ele urbane ale 
artierelor rău famate, urîţenia lumii interlope, 
lovedind astfel că penelul și tocul pot fi, ade- 
ea, mai puternice decît spada. 

Aceasta va [i ultima oară, tăicuțule se intitu- 
ează o stampă de Georges Rouault ce ne pre- 
intă scena sfişietoare în care un fiu își ia rămas 
un, plecînd la război și la moarte aproape si- 
gură (fig. 390). Arta lui Rouault este o artă vi- 
zionară, însă clovnii săi tragici, jurişti hazlii, 
acrobaţii stauici și peisajele pline de miscare ne 
dezvăluie marea sa compasiune pentru om și pro- 
“testul 3ău pătimaş- contra exploatării și degra- 
tării lui. Picturile sale oglindesc adesea măstile 
chimonosite ale celor care îşi iau libertatea să-i 
udece pe semenii lor, precum şi chipurile insen- 
bile ale unor oameni cu poziţii înalte, nepăsători 
a suferința umană. Arvistul lucre ază_cu_inte rmi- 

nțe, în anii de după primul război mondial, la 
eria sa de 100 de ra bate Și acvatinte pentru 
două cicluri intitulate Miserere şi Război, cu texte 
crise de un prieten literat. Deşi ciclurile ca atare 
-au apărut niciodată, 58 dintre stampe au fost 
imprimate separat. Pe foaia de titlu a volumului 
Război, în care urma să apară stampa din figu- 

390, sta scris: „Ei au ruinat pînă și ruinele“ 

Jose Clemente Orozco, un muralist mexican 
u un profund interes pentru mișcarea revoluțio- 
ară din ţara sa, se identifică cu lupta maselor 

alfabete ce încercau să rupă lanţurile exploa 

tării moșierești şi capitaliste. Satira lui sinistră 
e extinde şi asupra comunității academice, aşa 
cum ne-o arată Zeii lumii moderne (lie 391). 
Acest comentariu macabru asupra sterilităţii în- 
ățămintului superior ne înfăţişează un schelet 
are naște, în timp ce un profesor face pe moașa 
ar alții urmăresc dezgustătorul eveniment. 

Artistul newyorkez Ben Shahn a fost un 
prijinitor înfocat al grupurilor minoritare şi un 
elocvent portretist al orășeanului anonim care 
și-a pierdut simţul de apartenenţă la o comuni- 


tate umană. Cadrul dezolant şi chipurile sumbre 

ale personajelor din Soții de mineri (fig. 392), 

exprimă neliniştea, teama și amărăciunea familii- 

e unor Beto angajaţi într-o muncă periculoasă 

ema generală este 1 1 faţa 

Shahn î led 7 RE oi ii cea 
ele injustiţiei sociale 


In Guernica (fig. 393), Picasso foloseşte u 
amăstec de tehnica expresionistă și abstractă ca un 
protest violent împotriva unui act crud, inuman 
săvirşit de barbarii timpurilor moderne. Aceast 
explozie picturală de carnaj şi teroare a fost pro- 
vocată de primul raid aerian concentrat din îi 
torie, oribilul „experiment“ întreprins de a iaţia 


- 


germană asupra orașului base Guernica. lipsit de 
apărare un episod din rebeliunea încununată 
de succes a generalului Franco împotriva guver- 
nului legal ales al Republicii spaniole. Picass 
partizan al loialişulor, se afla la Paris, însarei- 
nat Să picteze o frescă în pavilionul spaniol de 
la Expoziţia mondială din 1937. La numai două 
zile după ce știrea bombardamentului s-a aflat la 
Paris, arustul i-a şi început pictura. Enorma 
pinză, realizată în cîteva săptămîni, ocupa un 
întreg, perete al pavilionului, făcînd o impresie 
de nemtăt asupra miilor de persoane ce ov edeau 
Atenţia de care s-a bucurat și gradul de înţele- 
gere dobindiv măsoară deplin valvarea acestui ta- 
blou ca una dintre cele mai importante picturi ale 
secolu'ui. 

| Gnerni d, lucrata în marea tradiţie a picturii 
istorice, este unul din acele rare cazuri în care 
artistul pozrivit pictează tabloul potrivit la timpul 
potrivit. Scopul ci era deschis propagandistic; 
tenția — Să îngrozească. Dar pe lingă reaminti- 
rea viziunilor apocaliptice din Judecâţile de apoi 
romanice (vezi tig. 125), avem aici și un protest 
social în maniera acelor maeştri ai ironiei di 
secolul trecut: Goya şi Daumier. Acţiunea prin- 
cipală începe în dreapta jos, unde o femeie se 
precipită înainte, cu miinile întinse într-un gest 
deznadăjduit. Compoziţia triunghiulară  culmi- 
nează apoi în punctul unde converg lampa, capul 
de cal și ochiul zilei (avînd ca pupilă becul elec- 


a este condusă în jos, spre capul luptătorului 


Msi 


dezmembrat din partea stîngă a tabloului. 


tric al nopţii). Din acest punct culminant, privi- 


Conform spuselor lui Picasso, Guernica este 
pictură alegorică, şi artistul a explicat o parte 
din_simbolismul_ei. Calul cu lancea înfipră în 
spate, inevitabilă victimă a coridelor, semnifică 
omenirea chinuită căzînd pradă forţei brute. Mo- 
tivul gurii care strigă se repetă la femeia di 
însa, cu copilul ucis, la soldatul cazut și la vic 
tima flăcărilor din dreapta. Taurul, simbolizind 
brutalitatea, este singura ligură i 
ceastă luptă alegorică dintre torţele întunericu- 
lui și cele ale luminii, dintre barbarie si civiliza 
ție. Deasupra, un braţ se întinde ţinînd lampa 


adevărului peste întreaga scena de groaza. 


uiumlătoare 1 


Guernica a apărut într-o vreme cînd se puteau 
ombina multe experimente picturale anterioare. 
În ea găsim toate exageraările, deformările şi teh- 
iile de şoc create de desenul expresionist, da! 
ulorile violente sînt abandonate în favoarea unor 
uante mai sumbre, de doliu: negru, alb si gra- 
daii de gri. Desenul abstract, planurile suprapuse 
pe o suprataţă bidimensională şi absenţa modelării, 
toate provin din cubism, ca și simultaneitatea sim- 
bolismului zi-noapte, ori capul taurului, văzut în 
acelaşi timp din faţa și lateral, ori senzaţia de spaţiu 
interior şi exterior, prin care spectatorul se afla 
concomitent înăuntiul şi în afara cladinilor ar- 
„înde. Alungirea capetelor, care redă mişcarea 
precipitată, coincide cu forogratiile mișcării în 
lumină stroboscopică. Subiectul infiorator, de cos- 
mar, are afinități expresioniste. Picasso picta de 
obicei atit de rapid şi prolific, încît deseori re- 
pista cu greu tentaţiilor propriei sale facilităţi 
tehnice. Ca urmare opera sa e în bună parte ine- 
sală. Aici însă, după ce a făcut o suta de schiţe, 
cl lucrează în modul selectiv și disciplinar ce ni-l 
rată ca deplin stăpîn pe mijloacele sale. Guernica, 
reuşită sinteză a multora dintre tehnicile diver- 
zente caracteristice timpului nostru şi o vie dra- 


307 matizare a subiectului ales de artist, este o puter- 


nică expresie a haosului şi conflictelor din acest 
secol. 

Saure amare la adresa condiţiilor de junglă ale 
vieţii urbane şi a efectului deprimanr pe care 
mass-media îl exercită asupra populaţiei găsim în 
lucrările pictorului englez Francis Bacon. În Pic- 
tură (subintitulară Măcelărul) el utilizează voca- 
bularul expresionist și suprarealist pentru a reda 
o apariţie de coşmar. Mai puţin dure, însă nu mai 
puun incisive, sînt picturile lui Andrew Wyeth, 
cu subiecte evocînd descompunerea socială sau 
năzuinţele de viaţă neîmplinite de pe scena ame- 
ricană. 


NONOBIECIIVISMUL. Abstracţionismul a fost 
dus pînă la concluzia lui geometrică logică de către 
Pier Mondrian, la [el cum expresionismul își atin 
sese punctul de abstracţie pură în opera lui 
Kandinsky. Picturile acestor doi artiști sint, desi- 
gur, foarte diferite. Ambii artiști sint însă non- 
obiectivi prin aceea că practicau o artă nonfigu 
rativă, conţinutul pînzelor lor neavînd nici o legă- 
tură cu obiecte recognoscibile sau cu orice alrceva 
din afara cadrului pictural. Orice conţinut figu- 
rativ, orice sens asociaţional este evitat cu multă 
grijă. Pictura, cu liniile, formele și culorile res- 
pective, este propriul său denotat. 

Arta lui Mondrian, ca şi a lui Kandinsky, a 
evoluat cu încetul de la concret spre abstract. În 
primii ani Mondrian picta peisaje și scene calme de 
interior în tradiţia Olandei sale natale; sulul adop- 
tat de el mai tîrziu, deşi total abstract, datorează 
mult preciziei reci, 
precursor 


geometrice a marelui său 
Scriind „Noul sul va 
răsări din metropo'ă“, Mondrian se putea foarte 
bine referi la tabloul său Orașul New York. Îl 
încîntau reţelele străzilor, planurile arhitecţilor, 
scheletele golaşe de oţel ale zgirie-norilor în con- 
strucue, fațadele simple ale edificiilor clădite în 
sulul arhitectonice  internaţinal. Noua artă, 
continua el, nu va fi individuala, ci colec- 
uvă, impersonală și internaţională. Orice referire 
la „natura animală primară a omului“ trebuia 


Vermeer. 
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exclusă cu strășnicie pentru a se putea dezvălui 


librului, unităţii și stabilității . 


“devărata natură umană“ printr-o arta a „echi- 
Acest obiectiv el 
s-a străduit să-l realizeze folosind „0 unică forma 
neutră: o suprataţa dreptunghiulară de dimensiuni 
variabile“. Şi culorile lui Mondrian sînt abstracte: 
linii negre de diferite grosimi, pe fond alb, interi- 
ificate uneori printr-o „culminaţue” de. culoare 
primară — roșu, albastru sau galben - în ali 
de maximă puritate. Dupa parerea lui, o opera de 


artă trebuie „construită”, 1ar artistul să aprope 
de pinză cu toată obiectivitatea unui sa ea m 
ce va trasa un plan. Rezultatul acestei tehnici pu 
turale îl constituie seria de studii spaţiale sobre, 
în două dimensiuni, care i-au stabilit reputaţia. 
Configuraţiile lui vizuale degaja un calm, năse A 
din echilibrul precis între verticale și orizontale 
îi sînt „curate“, am zice, pînă la limita asepsiei. 
Picturile sînt mult mai complexe decît ar putea 
părea la prima vedere, şi ele au avut 0 mare 
special N 


influență asupra desenului modern, în 

luenţ A . A e aa 
domeniile materialului publicitar, atişetor, Cox 
relor şi linoleumului 


ARHITECTURA 


Dintre toate artele secolului nostru, arhitec tura s-a 
dovedit mai pătrunsă de simţul responsabilități, a 
realizat o mai omogena cristalizare a sulului şi = 
bucurat de o mai larga acceptare din partea publi 
cului. O clădire, spre deosebire de un tablou, tre 
buie să „stea în picioare“, iar spre deosebire ec 
sculptură, ea trebuie să slujească Ma scop. i si 
tectura experimentală este posibila, dar a 
plină inginerească sanâtoasa 1-a, ferit pe arhitecți 
de unele exagerări fanteziste similare celor din iz 
vură, sculptură, literatură Și muzica. Sete ră RE 
astăzi nu mai este un simplu „zădar” ; el a dei Saul 
un „inginer al societăţii“, un hilosol social, un poet 
ȘI un idealist, cât ȘI un CONSTructuor preocupat Ge 


309 practică. 


„cau 3: 


Cerinţele unei societăţi urbanizare, moderne și 
complexe, ca şi existenţa unor noi materiale și me- 
rode de construcţie, au făcut o nouă arhitectură 
atit posibilă, cît şi necesara. 

Fier-betonul (beton armar în exterior cu plasă 
metalică sau cu bare de fier) conduce procesiunea 
noilor materiale. EI are tăria oţelului și a pietrei. 
lără neajunsurile ori costul lor ridic at, poate aco- 
peri spaţii mai mari decit marmura și poate sus 
ţine greutatea oțelului. Consola 
orizontală, în spaţiu, a unei grinzi sau plăci din- 
colo de elementul care 0 susține — este un stră- 
vechi principiu constructiv ce a trebuit să-și aștepte 
utilizarea pe scară largă pina la apariţia betonului 
armat. 

Frank Llovd Wrighi pe de ov parte şi Waltei 
Gropius cu Le Corbusier pe de alta sînt capii celoi 
doua şcoli opuse de gindire arhitecturala. Wrighi 
vorbeşte în termeni romantici despre unirea omului 
cu natura ce s-ar putea realiza prin conceptul său 
de „arhitectură organică“. Gropius şi Le Corbusiei 
au fost exponenţii stilului internaţional, cu accentul 
lui pe construcţii pentru „epoca mașinilor“. 


ARHITECTURA ORGANICĂ: SULLIVAN ȘI 
WRIGHI. Deviza lui Louis Sullivan „Forma ur 
hează funcţia“ poate fi interpretată în mai multe 
feluri, dar perspectiva pe care o olera A dus la OD 
importantă reevaluare a formelor arhitectonice în 
raport cu activitățile omeneşti și la o reexaminare 
a principalelor metode, materiale și țeluri ale arhi- 
țecturii. Frank Lloyd Wright, discipol al lui 
Sullivan, și arhitecți idenuilicaui cu stilul inter 
saţional au acceptat principiul că piatra trebuie 
să se comporte ca piatră, lemnul ca lemn şi oţe 
lul ca oțel, și că proiectul trebuie modificat în 
funcţie de materialele folosite. Amindoi acești 
arhitecţi subliniau absurditatea unor gări semănînd 
u rermele romane, a unor cladiri administrative 
u aspect renascentist, a unor bănci ca niște temple 
dorice, a unor case în stilul epocii Ludor, a unor 


extinderea pe 


iserici cu înfăţişare gotică. Criteriul construcției 310 


reuşite, aşadar, nu mai este felul cum ea arată, ci 


eficienţa ei funcţională. 


Zgirie-norii — alla printre primele și cele 
nai îndrăznețe exemple de arhitectură modernă — 
au putut fi clădiți mulțumită structurii pe schelet 
de oțel şi ascensorului. Ei s-au născut în Vestul 
nijlociu american ca răspuns la nevoia de con 
antrare comercială. În mîinile lui Sullivan, care a 
onstruit Wainwrighr Building la St. Louis în 
1891 (fig. 394), blocul-turn era „un lucru falni 
si avintat“ ce reflecta mîndria omului de afaceri 
în plină acuvitate, ca si forța și însutlețirea unui 
popor înclinat spre tehnică. Principalul neajuns 
| zgirie-norilor este însă faptul că ei maresc aglo- 
merarea în zone deja suprapopulate. Valoarea lor 
este deci mult mai puţin spectaculoasă sub raport 
uman decît realizarea tehnică. 

Wright, preluind moștenirea lui Sullivan, a 
ăzut atît avantajele, cît şi dezavantajele zgirie- 
norilor. Cu romantismul său caracteristic, el vor- 
beşte despre clădirile sale într-un limbaj plin de 
referiri la natură. Blocul-turn cu optsprezece nive- 
luri înălțat de el la Bartesville, în statul Okla- 
homa (fig. 395), are fundaţiile în formă de „rădă- 
cină pivotantă”, crește în sus ca un arbore, cu 
planşeele și pereţii ieşind în consolă, asemeni ra- 
hurilor, dintr-un trunchi central. Zgirie-norii, dupa 
părerea lui, nu-și au locul în orașele deja aglo- 
merate, ci pe teren deschis, unde pot respira Și au 
loc să-şi proiecteze umbra aşa cum se cuvine. 
Filosofia arhitecturii lui Wright era cea a unei forţe 
descătușătoare, iar libertatea lui creativă permitea 
motivelor ornamentale să se dezvolte organic din 
ructurile esenţiale, din raporturile mase-goluri. 
din dispunerea ușilor și ferestrelor, din culoarea și 
fibra lemnului, din textura pietrei. Prin măiestrita 
articulare dată de el, spaţiul de locuit și de lucru 
prinde viaţă și respiră. 

Arhitectul, ne spune Frank Lloyd Wright, este 
un poet care îşi inchipuie viaţa ideală și modelează 
formele şi spaţiile ce îi îndrumă pe oameni cum 


141 s-o trăiască. Arhitectura sa organică se baza pe uni- 


rau Semn: 


tatea dintre amplasament 
iar primele case pe care le-a clădit în orașul Chi: 
cago şi în împrejurimi au marcat faza iniţială a 
reputației sale. În opinia lui Wright, o locuință 
trebuia să fie un cămin atit lu spiritul omu- 
lui, cit şi pentru timpul lui. Casa trebuie sa ofere 
căldură, protecţie, izolare. Inima casei, spunea el, 
este vatra, sub forma unui șemineu masiv, toate 
amerele urmînd a fi construite în jurul ei. Mai 
mult, spaţiul interior nu trebuie să fie limitat. ci 
sa se extindă neintrerupt dinăuntru spre afară, 
apropiindu-i pe oameni de pămînt, 
apa. 


de plante și de 


„Cascada” (fig. 
Edgar ]. 


396), cladita de Wrigh: pentru 
Raulman la Bear Run, în Pennsylvania, 
este o îmbinare expresivă a betonului armat cu 
amplasament pitoresc. 
Casa se apropie de idealul la Wright în privinţa 
dezvoltarii organice a unei construcţii din ampla 
samentul ei. În cazul de faţă, clientului îi i plăcea 
mult cascada și dorea să locuiască lingă ea. „Cas 
cada“ cuprinde astfel atît rîul, cît și căderea de 
apa. Cu ajutorul unor mari plăci în consolă, care 
ies mult în afara postamentului lor de piaură, 
Wright impinge spaţiul de locuit în afară. dea- 
supra apei însăși. Terasa naturală de stîncă de sub 
apă îşi are perechea in cea de beton de deasupra, 
iar placa transversală care se proiectează în afară 
repetă direcţia cursului de apă. Amplasamentul şi 
construcția constituie o serie de terase pori nind de 
la o fundaţie de piatră. Interiorul este o singură 
incâpere mare ce se deschide spre terase şi verande 
Planurile orizontale lormare de aceste terase se 
echilibrează prin volumele verticale ale șemineului. 
Piatra de proveniența locală cuprinsă în această 
masă de zidarie se înrudeşte prin culoare şi textură 
cu roca naturală a malurilor rîului. Folosirea con- 
solei permite diferitelor niveluri să-și dezvolte 
independent propriile lor planuri fluide. Ca și ex- 
teriorul, spaţiul interior este organizat radiar în 
jurul părţii centrale, cu zone care înaintează și se 
retrag, realizînd ceea ce Wrighr numește „liber- 
tatea de ocupare 


lvlosirea consolei si cu un 


* Sa AS . 
CONSIrucue ŞI Cecoraţie, 
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STILUL INTERNAŢIONAL: GROPIUS ŞI LI 
CORBUSIER. Suilul internaţional s-a cristalizat 

Germania prin opera lui Walter Gropius și Mi&s 
an der Rohe, în Franţa prin cea în lui Le Cour- 
usier și în Olanda prin cea a lui J.J.P. Oud. 
Munci cînd Gropius a fost solicitat să reorgani- 
zeze o şcoală de arte germană după primul răz- 
oi mondial, el a denumit-o Bauhaus Clt] 
le construcţii“) şi i-a dat profilul unei şcoli teh- 
ice de proiectare, cu accent pe artele aplicate și 
pe studiul materialelor și tehnicilor moderne. EI 
reunit studiourile, atelierele mecanice, birourile și 
ocuinţele profesorilor într-un singur grup admi- 
rabil de cuburi ce se articulează și se leagă între 
ele Unităţile mai mici au faţade simple, „mon- 
lrianeșu“; altele, bunăoară Atelierul mecanic, sînt 
nstrucţii „deschise“, cu pereţi ce cuprind mari 
uprafeţe de sticla. 

Ca exponent al stilului internaţional, Gropius 
drept unitate fundamentala de spaţiu, 
„cutia deschisa“, variindu-i volumul și grupind 
mai multe asemenea „cutii“ pentru a forma o com- 
igurație de cuburi corelate. Atelierul mecanic 
fig. 397) ne arata felul în care o construcţie poate 
[i tratată ca un volum deschis şi nu ca o masă 
inchisă. Folosind metoda consolei, Gropius per- 
vite clădirii să iasă în afara perimetrului delimi- 
tat prin stilpii de susţinere. Accentul aa ntal 
rear astfel este apoi transpus în baza de beton și 
epetat la niv elul acoperișului. Între aceste plana 
paralele se înalță pereţ ii de metal și sticlă, făra 
funcţie portantă. Taransparenţa lor lasă libere ve- 
derii din afară detalii ca scările în spirală și sche- 
letul structural al interiorului. Făcînd astfel posi- 
bilă perceperea vizuală simultană a exteriorului și 
interiorului, Gropius realizează echivalentul arhi 
tectonic al i beau din pictură, care prezenta 
concomitent un chip omenesc din faţă şi din pro- 
fil, sau mai multe laturi ale aceluiaşi obiect. Com- 
plexul Bauhaus s-a dovedit a fi unul din cele 

mai influente edificii ale deceniului respectiv. 


Explorarea diferitelor materiale și procese teh- 
nologice la Bauhaus a avut ca rod multe tehnici 


noi în domeniile tiparului, ceramicii, prelucrării 
metalelor, ţesătoriei şi artei scenice. Studenţii în- 
vâţau să nu scape din vedere menirea produselor 
pe care le creau. Un scaun, cu alte cuvinte, este 
făcut pentru a şedea pe el, o lampă — pentru a 


lumina bine. Ca urmare, la Bauhaus s-au pus ba- 
zele noii estetici industriale. Inovaţii ca scaune 
1* . . . 

din oţel tubular, corpuri de iluminat cu acţiune 


indirectă, aparate şi dispozitive cu forme simple, 
tuncţionale au fost acceptate pentru producţia de 
serie și pot fi găsite acum în orice casă. Pentru a 
contrabalansa latu utilitară, Gropius a comple- 
tat personalul didactic cu artişti ca Paul Klee 
Kandinsky şi Lyonel Feininger, care susținea as- 
pectele expresive şi creatoare ale desenului ȘI pic: 


turii. Mondrian şi arhitectul Miăs van der Rohe 
erau şi ei în relații strinse cu gruparea Bauhaus. 
Spre deosebire de Wrighr, care preconiza apro 


pierea de natură, 
mașini de locuit, 
lungiri ale 


de el 


Le Corbusier concepea casele ca 
„containere“ pentru familii, pre- 
serviciilor publice. Comenzile primite 
variază de | la oraşe întregi, de la case 
particulare la blocuri de locuinţe, de la construcţii 
temporare pentru expoziţii pînă la biserici de pele- 


la vile 


rinaj. Pentru Le Corbusier arhitectura era jocul 
măiestrit și magnific al maselor alăturate în lu- 
mină. Cuburile, conurile, sferele, cilindrii, pirami- 
dele — spunea el — sînt marile 'orme primare ce 


ni se dezvăluie în lumina solară şi în umbră. Pe 
cînd construcţiile lui Wright exprimă o stare de 
armonie cu natura, cele clădite de Le Corbusier se 
înalță pe piloni, afirmînd „independenţa omenes- 
cului.“ Wright, cu destulă maliţie, numea construc- 
ţiile cubiste ale lui Le Corbusier picio 
voange“ 
„Unire d'Habiration“ este un bloc realizat de 
Le Corbusier la Marsilia, adăpostind o 
munitate de 1 600 persoane, cu toate dotările ne- 
cesare pentru locuit, desfacere de mărfuri şi re- 
reație. Ţinind minte sumbrele conglomerate de 
loc uinţe din Paris, pe care le numea „nişte cumplite 
foruficaţii arhitecturale în care mii de familii nu 


] 
i 


»Cutil pe 


CO- 


văd niciodată soarele“, el şi-a propus să clădească 314 


win 


„partamente vibrînd de culoare, lumină şi aer. În 
est scop a construit în consolă un gigantic edifi- 
i de beton rugos, pe un dublu şir de piloni masivi 
ara exterioară este funcţională dar şi decorativă, 
un aspect sculptural. Plasată oblic faţă a axa 
izontală, ea atenuează rectangularitatea masivă a 
lirii prin mişcarea ei asce ndentă. La exterior se 
roase balcoane puţin adinci, cu apără 
multicolore, Acestea s-au dovedit atii 
n protejarea în 


« 


ia Nume 
( ri de 


soare 
) iperilor de strălucirea 
acum un accesoriu arhitectonic 
ele cu climă caldă. La fiecare 


iar clădirea este 


It Sint 


lifturi. Nive ul 
este 1 nagazine, iar 
ul sală de ș spor 
1 Și un teat 

IDEILE: RELATIVISMUI 
Singurul lucru permanent este schimbarea. Acest 
paradox aparent ţintește în însăși inima gîndirii se- 
colului nostru, sub raport filosofic, științific sau 
estetic. Nici un absolut static, imuabil nu poate 
feri o imagine satisfăcătoare a lumii mobile din 


ilele noastre. Nici chiar srăvechile principii ale 
tematicii nu mai pot fi privite ca adevăruri 
eterne; ca și arta, ele sînt expresii create de om și 
steriie nate de locul şi momentul creării lor. La fel 
mai trainice dogme ale credințelor religioase și 
doctrinelor politice sînt mult mai a comentate 
și schimbate în curgerea umpului decit ar voi să 
admită susținătorii lor. 


cele 


de la o ordine universală statică la 
actuala imagine dinamică despre univers, începută 
odată cu Copernic și Galileu, a fost irezistibilă. 
Cei care cred în progresul legic către un ţel ce 
poate fi definit interpretează acest flux drept o 
formă de evoluţie; cei care îl iau așa cum este — 
astfel procedind cei mai mulţi oameni de știință — 
cred pur şi simplu în schimbare. Ambele grupări 
acceptă afirmaţia lui Nietzsche în sensul că ade- 


Trecerea 


vărul nu a atîrnat nicicind de braţul vreunui ab- 
solut; ambele sînt nevoite să descrie lumea în ter- 
meni relaativi: Observînd fenomenele fizice, Albert 
Einstein constată că, într-o lume în care totul se 
mişcă, orice calcul ori pronostic trebuie să țină 
seama, pentru a fi valid, de poziţia relativă a 
observatorului. Spaţiul absolut al lui Newton, care 
era imobil, și timpul său absolut, care curgea uni- 
lorm — ambele nefiind „legate de vreo impreju- 
rare externă“ — au trebuit să fie abandonate si 
inlocuite cu teoria relativităţii. Spaţiul — potrivit 
concepției moderne — se caracterizează prin mo- 
bilitatea și schimbarea poziţiei relative, iar umpul 
se măsoară prin durata mișcării în spaţiul parcurs. 
Lumea devine un continuum spaţio-temporal; ma- 
tera, energia și toate fenomenele se corelează în 
cele patru dimensiuni ale spațiului şi timpului, 
Studiul antropologic al vieţii și obiceiurilor po 
poarelor primitive a arătat că principiile etice se 
raporteaza la obiceiurile tribale, ca și la condiţiile 
socio-economice. În Tibet o femeie putea avea mai 
mulți soţi, deoarece un singur bărbat poate fi prea 
sărac ca să întreţină o soție. În Africa unele tri- 
buri permit bărbaţilor bogaţi să aibă cîte soţii îsi 
pot permite. Filosofii pragmatici William James 
ȘI John Dewey, cercetind atent istoria și lumea 
inconjurătoare, au conchis că o idee eficace trebuie 
sa tie și adevărată; cînd ea încetează de a mai 
opera, adevărul ei nu mai este valabil și trebuie 
găsită o alta soluţie. | 
O astfel de lume relativă, în care toate lucru 
rile apar diferit fiecărei persoane și fiecărui grup 
social, în funcție de antecedentele educaţionale, 
geografice, istorice, etnice şi psihologice ale aces- 
tora, poate fi înțeleasă doar prin recurgerea la 
mai multe cadre de referință. Orice concepție ab- 
solutizantă — cum ar fi societatea totalitară din 
Statul lui Platon, bunăoară — reclamă un maxi- 
mum de conformism; relativismul — ca în cazul 
unei democraţii moderne — permite existenţa mul- 
tor imagini diferite ale omului. În plus, această 
lume relativă este populată cu oameni care se văd 


în multiple chipuri şi se exprimă în multiple sti- 316 
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iri. În ea putem găsi proletarul lui Marx, formu- 
nd un protest social și hotărît să realizeze vic- 
via finală a clasei muncitoare și a maselor. Se 
fă aici şi sălbaticul lui Darwin, bătndu-şi tam- 
tamul neoprimitiv şi vorbind într-un vocabular 
xistenţialist despre acţiunea selecţiei naturale. Su- 
sraomul lui Nietzsche, decis să-şi impună voinţa 
»uternică asupra unei lumi refractare, a fost înfrint 
n două războaie mondiale. Venind de pe canape- 
ele psihanaliștilor și de pe pinze pictate se aude 
ocea omului psihologic al lui Freud, care încearcă 
să împărtășească lumii largi coșmarurile sale su- 
»rarealiste. Omul mecanic, produs al revoluţiei in- 
dustriale și al erei mașinilor, umblă ca un robot de 
colo-colo, gîndind gînduri mecaniciste în creierul 
iu electronic și exprimînd principii futuriste în 
stilul său mecanic. Mai poate fi văzut şi omul ști- 
inţific al relativităţii einsteiniene, desenînd picturi 
bstracte în lumea sa spaţio-temporală, prin linii 
țăioase, angulare, structurate conform perspectivei 
muluifocale a cubismului. Arta modernă, ca oglindă 
acestei lumi relativiste, ia astfel multiple forme, 
reflectind o multitudine de chipuri umane. 

Să nu ne mirăm deci că această lume, care a 
produs savanţi ce analizează și sintetizează şi [i- 
zicieni ce folosesc fisiunea şi fuziunea nucleară, a 
dat naştere și unor revoluționari ce vor să distrugă 

ordine pentru A 0 reclădi într-un alt fel; UNOor 
naţiuni războinice care speră să sfărime o ordine 
internaţională pentru a realiza un nou echilibru de 
forțe; unor iconoclaşti ce se simt împinși să sfă- 
rime anumite chipuri şi imagini acceptate de oa- 
meni, pentru a reconstrui lumea după propriul lor 
chip; unor artişti care deformează obiectele tangi- 
bile, refăcîndu-le apoi în forme ce există doar în 
închipuirea și pe pînzele lor. 

În această lume relativă, așadar, cubistul dez- 
integrează obiectele în picturile sale, spre a le pu- 
tea restructura în configurații alese de el. Întruct 
fiecare pictură îşi creează propriile-i relaţii $pa- 
țiale, spaţiul este relativ, legat de spiritul şi dis- 
poziţia pictorului, iar nu absolut, ca în geometria 
euclidiană. Este imposibil și, totodată, de nedorit 


să stabilim vreo analogie precisă între principiile 


cubiste şi matematica spaţio- temporală. O anu 
mită relaţie — oricît de nesistematică s-ar dovedi 
ea — poate fi totuşi găsită în conceptul cubist de 


simultaneitate a mai multor puncte de vedere, i 
. . p . 

prezentarea obiectelor din mai multe laturi odată, 

în folosirea perspectivei mulifocale 


și în accentul 


simbolic pus pe forme geometrice abstracte. Înfă- 
țișînd corpuri în repaus sau în faze succesive de 
mișcare, pictura futuristă sau de stil mecanic își 
creeaza propriul său continuum spagi timp. | 
Muzele neliniștitoare Chirico așază statui clasice 
--un spaţiu mărginit de un castel e i al, 


fabrică și de un turn futurist, creînd isttal. O 
imagine temporală în care trecutul, prezentul și 
viitorul coexistă într-un „acum“ prelungit ip. 
359) 

În muzică, perceperea disonanţei se emanci 
pează din dependenţa ei de consonanţă, nemai- 
cerînd nici preparaţie, nici anticipație, nici rezol 
vare. Absolutele tonalități: regularităţii ritmice și 
formei muzicale au cedat în faţa unei mulţimi de 


relativisme tonale. În locul repetării insistente a 


unei singure scheme metrice, compoziţiile muzicale 
moderne pot folosi secvenţe polimetrice, în care 
după o masură de 4/8 urmeaza una de 7/8, apoi 


una de 2/8, una de 9/8 și așa mai departe. Același 


principiu poate fi utilizat simultan în cîteva rit- 
nuri diferite, ca în texturile pol ritmice din $ 
bătoarea primăverii de Stravinski. În loc de a 
ganiza o lucrare într-o pp zl ata unii 
compozitori folosesc simultan două (bitonalism) sau 
mai multe (politonalism). De aici s-a ajuns apoi la 
metoda dodecafonică a lui Schonberg, în cad: 


căreia sunetele nu sint legate de o tonalitate 


trală, ci numai unul de altul. În structura internă 
a lucrării, succesiunea de tonuri numită serie pu: 

li executată înainte sau înapoi, serie sau răs- 
turnat, simultan (într-un acord) sau îr pacura 
(în motive mai scurte). Metoda dodecatonică <uh- 
liniază schimbarea și previne repetarea; eat] 


urmărit prin ea este O necontenita variaţie cre 
o stare perpetuă de flux tonal. 
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în Ulise, James Joyce realzeaza o seopiaate 

A ara, E, At : Site 
vansversală simultană prin viaţa unui Sai, 

ş . - ; . x : : LOA e 

sr labirintic continuum spațio-tempora! oat 


7 at e 
pci pote fie ele amintiri din trecut ori | 


i în de 
nțiri ale viitorului, curg laolaltă într-un fel d 
există distincţie 


prezent prelungit. Ca în Is, nu a distincție 
tre „după“ „înainte“. Dacă acea singură zi Și 
SA singur în care se petrece totul au o anu 
i legătură cu unităţile greceşti de timp, spațiu 
ȘI tite nu există in schimb un început, mi] ; 
aristotelic în structura sa literara fara 
Cititorul poate începe de 


vis, 
ȘI 


Oraş 


ri sfîrșit 


apro: ape Orl- 


tructură. ps e 
ide, făra ca astfel să se întrerupă continu : 
a ȘI 

ia de imagini fugitive este înregistrată pur 
red < on 1rIC A d 
mplu; ușa rămîne deschisă spre i 4 

pita libere de cuvinte și ginduri, iar Se 

” . Y, A i] SA 

si poate interveni, făcînd legatura între die 
“tele stări sufleteşti, între fragmente și piere ast 
) K ] : Cum 
fel propria sa ordine relativă. Sfirşitul, așa cun 
ie i 1 f nan de 

spune titlul unui capitol final sate) un roman 
E e n Jeie 

Samuel Johnson, este o închei ce nu încl 
Mic. 20 d 
Multe dintre formele expres ionismului sint de 


ihologia individuală a ar 
construită „Frank 
A cerinţele situaţie! 

tehnicile de libera 


asemenea raportate la psi 
cum 0 4 Îsdire 
raportez ază 


de 
zistului, aAşă 


Llovd Wright se 


mane. E xpresionismul implic: a 
| asociaţie ale relativ lea caii toare; ș am i 
telul revoltei romantice din secol lul aredecefit ea 
istul  expresion Mist reafirmă p i ae imaginaţiei 


a cupă 
a rațui şi se desprin de de realitate pentru 


Ap i ara 9 4 
| 1 găsi o realitate superioară în luu oa, stereo ş 
| i = uU Dina 
| . fanteziei. Tendinşa lui este anti-intelectuală | 


vocabularul sînt ela 
raţion aliste. Conţinutul 
„par tituri 


îă extrem, dec simbolurile. şi 
borate prin procedee foarte 
emoţional revărsat pe pagini, pînze 
provine dintr-o imaginaţie umană de va, tip apasa 
şi se raportează deci la numărul infinit de contlic 


rezolvate şi pasiuni refulare dintr-o multitudine 
de lumi personale. e 
Relativismul istoric a olerit artistului modern 


gamă fără precedent de stiluri şi tehnici din tre- 
Artistul veacului nostru este 


ȘI 


O 


349 cut ca și din prezent. 


— moștenitorul tututor 


epocilor precedente. 
zipie Picasso sau un 


concert Str 
0 wluitoare varietate de stiluri. Prima poate cu- 
prinde opere inspirate din străvechea sculptură 
iberică, din măștile de trib africane, din picturile 
murale romanice, din vitraliile medievale. ca și 
din surse contemporane. Picturile lui Picasso includ 
i interesante Varaţiuni pe teme ca Domnişoarel, 
de onoare de Velăzquez, Pietă de Delacroix și alte 
capodopere ce i-au atras atenţia, Mijloacele lui pot 
fi desenul în creion, colajul din stofă şi hîrtie. 
ceramica, xilogravura, uleiul sau acuarela. Printre 
sursele lui Stravinski se pot număra ritmurile libere 
ale cîntului gregorian, contrapunctul disonant din 
veacul al XIV-lea. operele lui Mozart sau tehni 
ile poliritmice ale muzicii de trib africane. Aces- 
10r iscusiți maeștri relativismul istoric 
totală libertate de alegere, f 
renunţa la originalitatea sau ] 

Filosofi 


O expo- 
avinski pot însemna 


le-a adus 
ără necesitatea de a 
a principiile lor. 


ai istoriei ca Spengler și Toynbee 


au 
arătat, în vastele lor 


panorame istorice, că 
tul continuă să existe în prezentul 
tul de_vedere-aj relativității 
de regulă un factor mai pute 
evoluţia a fost (8) forţă 1 
luţia î 


trecu- 
viu. Din punc- 
istorice, tradiţia cste 
rnic decît inovaţia, iar 
mai puternică decît revo- 
in toate timpurile, inclusi: prezentul. Cele 
mai multe dintre ideile și problemele epocii 
tuale sînt variațiuni pe vechi teme ce i-au preocu- 
pat pe oameni încă din Yeacul al V-lea î.e.n. Ace 
ea care în trecut au generat distonanţe acute nu au 
fost nicicînd rezolvate. ci s-au demodat, 
plificat, au fost temporar uitate 

fel sau altul, ori 


ac- 


S-au am 
Ori ocolite într-un 

au reapărut în forme noi. „Ideile 
I-au cucerit niciodată luhiea ca idei“, scrie Romain 


Rolland în /ean Christophe, „ci numai prin forța 
Nu-i atrag pe oameni 


pe, care 0 reprezintă. Ele 

prin conţinutul lor intelectual, ci prin vitalitatea 
pe care o iradiază în anumite perioade istorice... 
Cea mai nobilă şi mai înălțătoare idee rămîne in 

în ziua în care devine contagioasă, nu 
prin propriile-i merite. ci prin cele ale grupurilor 

de oameni în care se încarnează, pătrunzând în 
singele lor“. Sau, aşa cum remarcă Guildenstern în 320 


eficace pînă în 
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piesa lui Tom Stoppard, Rcsenkrantz ȘI Guien 
stern au murit (1967): » Totdeauna au CRIaȚA tă 4 
bări, Să schimbi un rînd de întrebări ca 4 dă ie 
nare scofala“. Mai importante decît menu bea 
cit lipsa lor au fost forţele je ine a sia 
in aceste idei şi roadele bune pe face ine să i 
lvate ideile aplicabile s-au INBEVenipat. pina Se 
wmă în cladirile ridicate de oar ist i prieălar n 
adăposti în ele activitatea, în statiile i sia y 
ce oglindesc chipurile lor dea, în a i 
lau glas celor mai intime nui ale oa e 
muzica prin care se cxprima stradania ȘI € 


db ăre 
ţele lor într-o lume mereu schimbătoare. 


CRONOLOGIE / Secolul al XX-lea 


Istorie generală 


1891 Wainwright Buildir St. Louis, primu 
zgirie-nori, | ee 
Thomas Edison patentează aparati d 
filmat. Se dezvoltă tehnica înrezistră 
FlA0E SRI RE pă pe avintiai“* 
1903 Fraţii Wright inaugurează „era he 
i b P d = * he n e i7ZE [ 1 
1905  Siemund Freud cr a! Piti 
Pittsburg se deschide primul cin m: 
x = e . Pa | „i Pi T iris 
i: expoziţia „fovilor” la Pi A 
tograf. Expoziţi si 4 FISA, Ci 
picturi de Rouault, Derain, Matiss 
Expoziţia grupării Die Briichke la Dres 
da, cu picturi de Nolde, Kirchner (mi 
carea va dura pină în 1913) ja 
i iniți ubism 
907 1914 Braque și Picasso iniţia: n 
137U — A 
Paris Pe Se 
1908 [Henry Ford lansează autoturismul s: 
model 'T Y k Metri td 
909 Marconi lucrează în domeniul ! redesă 
ut legratiei Peary atinge Polul Nord; în 
esra . ar : aaa 
1911 Amundsen atinge ! ol Il Su 
1909— 1915 Mişcarea futuristă în stia! Emi et 
| 1910 Einstein: teoria generală a relativită 
ii - : 2 “"naraz De* 
1911 La Munchen ia ființă ptzperbizră 
Blaue Reiter („Călărețul albastru“). 
Kandinsky și Mare SE e 
1911— 1912 Chirico și Chagall expun la Par | 
i: i pr Dr liste 
turi protosuprare Mira are 
; j "V ww York a 
1913 Expoziţia Armory de la Ne 


i giga dintele a r= 
duce pe teritoriul S.U.A. tendinţe le A 
tistice controversate din Europa: în / 
merica începe voga artei moderne 


1914— 
1916— 


1918 


Primul război mondial 
1922 


Apariţia dadaismului la Ziirich, în EI- 
veția; curentul se răspîndește rapid la 
Berlin, Paris şi New York 


1917 Izbucnirea revoluţiei în Rusia 


1917 În Olanda se publică revista De Stijl 
care dă numele stilului internaţional, 
cu Mondrian, Gropius, Mi&s van der 
Rohe, Le Corbusier și J, JI. P. Oua 
printre promotori 

1922 


Ya Mişcarea fascistă în Italia 
1924 La Ps; e manifestul supr 


teri ării i se a]; tură  Mir6, 
Dali 
1927 Zborul lui Lindbergh peste Oce d A 
tlantie 
1928 ul film sonor 
1928 l bursei din New York 
1933 Nazismul preia puterea în Ge "mania 
1939 Războiul civi] din Spania 
1945 Ala război mondial 
1924 Louis Sullivan 
1959 Frank Lloyd Wrighţ 
, 1954 Auguste Perret 
1883— 1969 Walter Gropius 
1886— 1969 Miâs van der Rohe 
1887— 1965 Le Corbusier (Charles-Edouara Jean 


neret-Gris) 


1963 J.J. P. Oua 


1890— 


Pictori 


844— 1910 Henri Rousseau („Vamesul“) 
1862 1944  Wassily Kandinsky 
i8067— 1956 Emil Nolde 

869— 1954 Henri Matisse 
i870— 1954 John Marin 

1871— 1958 Giacomo Balla 

1871 1958 Georges Rouault 
1872— 1944 Pieţ Mondrian 
1879— 1940 Paul Klee 
1880 1916 Franz Mare 

ge 


Hans Hofmann 
Fernand Leger 
Pablo Picasso 
Umberto Boccioni 
Georges Braque 

Jose Clemente Orozco 
Gino Severini 
Amedeo Modigliani 
Max Beckmann 


3Bb— 1! 


|! 
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1975 
1949 
1964 
| 1967 
1969 
Ii 
| 
944 
98 
966 
973 
966 


Muzicieni 


860— 
804 

1866— 
1872— 
1873— 
1874— 


1911 
1949 
1925 
1915 
1943 
1951 


Diego Rivera 

Oskar Kokoschka 
Ma: hagall 

Marcel Duchamp 
Giorgio de Chirico 
Thomas Hart Benton 
Grant Wood 
Joan Mir6 
Stuart Davis 
Charl 
Shalhn 
Salvador Dali 


Aristide Mhaill 
Ernst Barlach 
Constantin Bran 
Jean (Hans) Arp 
Naum Gabo SI 
Jacques Lipscl 
Alexander Calde 
Henry Moore 
Alberto 


Giacometti 


i filosofi 


Sismund Freud E 
George Bernard Shaw 
Gabriele d'Annunzio 
ndre Gide 
Paul-Ambroise Valery 
Gertrude Stein 
Thomas Mann | 
Filippo Tommaso Marir 
Carl Sandburg 
James Joyce 
Sinclair Lewis 
Robinson Jeffers 
Eugene O'Neill 
T, $. Eliot 
Jean Cocteau 
Andre Breton 
William Faulkner 
Ernest Hemingway 
Jean-Paul Sartre 


>: 


Gustav Mahler 
Richard Strauss 
Erik Satie 
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EIBRe la anul 1974, cînd a apărut e 
-a efectuat traducerea. (N, tr.) 


ÎN a 


această cronologie se o- 


diția după care 
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22. Stiluri artistice după 1945 


'LEMENTE REVOLUŢIONARE 
ȘI EVOLUŢIONARE 


Dupa anul 1945 și sfirşitul celui de-al doilea răz- 
boi mondial, epoca revoluţionară continuă neabă- 
tut, cu deplină forţă, în ştiinţă, în industrie, în 
electronică și în artă. Schimbări rapide au loc în 
domeniile credințelor religioase, valorilor estetice, 
moravurilor şi comportamentului. Treptat, relati- 
vitatea socială ȘI O societate pluralistă înlocuiesc 
absolutul social, pe măsură ce antropologii arată 
cît de relative sînt upurile comportamentale și 
valorile morale de astăzi, psihologii demonstreaza 
imposibilitatea delimitării precise a normalului de 
anormal, iar existenţialiștii şubrezesc ideile tradi- 
ționale apusene despre sensul și scopurile vieţii și 
despre exIstenţa divinității. 

Foarte frapante sînt efectele comunicaţiilor 
electronice prin radio, televiziune, sateliți, raze la- 
ser, fotografi în culori sau înregistrări magnetice 
de sunet şi imagine. Antenele și tentaculele mij- 
'oacelor electronice au sporit gradul de percepţie 
ŞI au extins psihologic sistemul. nervos al noii ge- 
neraţii. Oamenii privesc acum întreaga lume cu 
„hi electronici, și întreaga lume îi priveşte pe ei. 
Ca rezultat, Pămîntul a devenit un fel de mega- 
lopolis în care fiecare unitate naţională funcțio- 

5 nează doar ca o minoritate etnică ce ocupă o anu- 


mită zonă dintr-un vast complex global. Pină 
acum, procesul acesta a generat mai multă diver 
sitate decit unitate, mai multă căldură decit lu 
mină, mai mult conflict decît înţelegere, iar posi 
bilitaţile de dezvoltare spre mai bine ori spre mai 
rău par nenumărate. Și ceea ce s-a concentrat geo 
grafic și etnologic într-un oraș planetar s-a con 
tractat şi în dimensiunea temporală. Prin accesul 


- 
l 


la carte și îi. înregistrări, arta, literatura și mu 
zica trecutului și prezentului sînt acum la înde- 
mina tuturor. Astfel, cunoașterea și receptarea ar 


telor și trecutului omenesc transformă prezentul 


într-un „acum“ istoric prelungit. 
toria arată 


În acest context mai amplu, îs 


toate revoluțiile sinr-de-fapr evoluţii. Ca în cazul 
aisbergurilor, 


luţionare se înalţa doar puţin dea 


aspectele mai frapante ale scl 


rilor Trevi 


oceanului social. Adevărata esență a schimbării se 
afla în porțunile invizibile, evolutive, situate mai 
Jos. Aici vVOIN pasi continuitatea ideilor, a concep 
țiilor etice şi estetice. Trecutul şi prezentul se îm- 
pletesc strîns pe scena epocii actuale. Istoria con 


unua să trăiască, de pilda, în multitudinea de 


Vechi mijloace artistice ce sint rec scoperite ACUM 


și adaptate la nevoile artei contemporane: mozai- 
tehnici de frescă, encaustica, pistură 
în tempera, vitraliul. Există însă, de asemenea, 
mijloace și metode noi. Unii sculptori folases 
aparatul de sudură în locul tradiţionalelor ciocan 
şi dalta 
plexiglasul i masele plastice au înlocuit materiale 
vechi ca marmura sau bronzul: dispozitive cinetice, 
acţionate de motoare, curent tuburi 
fluorescente dau acum sculpturii o mișcare reală, 
pe cînd înainte cu excepţia fîntinilor arteziene 
— acţiunea putea fi indicată doar prin tensiune 
musculară, atitudine corporală sau orientare direc 
țională; culori itetica; pigmenţi industriali, ră 
șini acrilice și diferiți aditivi texturali iau locul 
culorilor de pamînt și uleiurilor naturale folosite 
de veacuri, iar pînza cedează în faţa hîrtiei, sti 
clei, plăcii de lemn aglomerat şi maselor plastice 


cul, di Verse 


electric și 


; lemnul lamelat, aliajele metalice complexe, 
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—Artiştii contemporani vădesc o considerabilă 


rezistență la cantonarea într-o singură artă, iar 
domeniul fiecărei arte a fost lărgit pentru a per- 


nite copii Aete ca multor procese și materiale în 
adrul unei anumite opere. S-ar putea spune că 
tiştii s-au „universalizat“, cooperind în crearea 
care participă mai multe arte — 


nor opere la 
spectacole muzicale, filme cine- 


roducții teatrale, 


tografice 


Progresele înregistrate în teatru sînt O imagine 


je a temelor ŞI atitudir ilor ce se ntilnesc în toate 
] 


TIN 


> contemporane de exprimare artistică. Noul 
sindromul plunartis 


u reflectă, de asemenea, 
prin aceea că îmbină laola tă, într-un elort 
xrup. elementele textului, muzicii, mișcării co 
ce. mimicii şi tehnicii de film. Aceste pro- 
idoscopice, lipsite de 
impresii şi frag- 
„Teatrul de 
unele dintre 


egrafice, 
lucţii experimentale sint cale 
rme fixe, niște mozaicuri de 
nte fugitive de sentiment și trăire 
iune“. aşa cum au fost numite 

iceste pro »ducții, merge tot mai marcat în direcția 
unetului, luminii, pantomimei, conflictului fizic 
igătelor vehemente, toate acestea în dauna 
În piesa Paradisul acum de Julian Beck, 
păr îi contemporane în blue jeans decoloraţi și 
naiouri se i-a printre figuri istorice ca re- 
ina iale i Tudor, e tată în chip de pă- 
Dusa din cîrpe, pe cînd . Anugona hui Sotocle are 
altercaţie cu Lady Macbeth, care umblă pe scenă 
ir-o cămașă de noapte transparentă. După pa- 
ea lui Beck, orice spectacol teatral trebuie să se 

că din trăirea personală a actorilor. Spasme de 

iergie cinetică se dezlânţuie pe scenă, în timp ce 
bijbiie ŞI se contorsionează. Dialogul 

înlocuit prin gemete și vaiete incoerente, 
Tabloul organizarii sociale este 
colcăind de forme umane 
să fi lăsat locul 


| Tr 


textului. 


-sonajele 
ional e 
ipete ȘI șuier raturi 
junglă înăbușitoare, 
udînde. Pe scurt, acropola pare 
pocalipsei. 

Si în teatrul modern trecutul se îmbină intim 
u prezentul. Scena medievală simplă, fără cortină 
1 proscenium, își are echivalentul în dispunerea 
odernă a teatrului circular. Actori şi mașiniști 


se sting luminile. Ca reacţie la 


schimbă toată recuzita în văzul publicului sau cînd 


individualismul 
enascentist şi la sistemul de promovare a vedetelor 


ace să se prefere o nonindividualitate frizînd ano- 
nimatul medieval. Mai mulți autori pot colabora 


în crearea unei succesiuni de scene al 
poate fi evaluat doar ca un efort colectiv. În 
trul total“ publicul este invitat să 
odată cu actorii. Avem aici un echi: 
cepţiei medievale 
grup, la fel cum sculpturile 
unor şcoli de artizani, iar misele 
mai mulți compozitori. De-abia în 
lea putem 
„gur muzician. 


Caror 


crau 


Fragmentarea explozivă din domeniul 


inceputa cu cubismul, a mers atit de departe, în 


cât artiştii nu mai văd viaţa ca un 
XVIII-lea — care 
reşedinţa urbană 
serica TOCOCO Ca 0 


samtbkunstww 


tot, 


„operă de artă completă“ 


erk), forma de 


ciclu complet de mai multe mișcări — a tost 

epocă a raţiunii şi luminilor, în care societatea 
putea percepe lumea ca întreg. Lipică pentru pe- 
rioada contemporană este tendința de a exploata 


fragmentul, de a extrage un 
vităţii vizuale, verbale sau 
centra asupra unui singur 
tori sînt influenţaţi de 

care sunetele 
recurg, de 

toare 
fiecare 


singur aspect al acti 
muzicale, de a 
element. Unii ce 
experienţa cotidiană, în 
pildă, la mixajul sunetelor 
emise e zece aparate de radio cu tranzistori, 
acordat pe ali post, 
butoanele de volum după plac. Alţii preferă ele- 
mentul tăcere şi si ep într-un fel, o abstrac- 
ue muzicală prin lipsa sunetului, astfel încît fie- 
care scule își poate imagina ceea ce doreşte 
să audă. Unele pînze contetBp Oran etalează pur 
și simplu culori puse pe suprafeţe plane, nearticu- 
late prin linii, configurații geometrice sau ora 
în sensul tradiţional. Poţi vedea picturi în care tot 
interesul artistului se concentrează asupra textu- 


create de 
veacul al XV- 


gasi o intreaga misă datorată unui sin- 
artelor 


Secolul al 
a produs palatul aristocratic și 
ca un mod de viaţă complet, bi- 
(Ge- 


sonata-simfonie ca un 


se CON- 


mpozi- 


vin simultan din numeroase surse. și 
întimplă- 


„interpreţii“ manipulind 


rod 
„tea- 

reacționeze 
alent al CON- 
căci miracolele erau producţii de 
catedralelor erau opera 
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ue a-şi 


inte de intrarea Americii în razboi, 


Walter Gropius si Mies van dei 


predea 


tablouri pictate în întregime 


i, sau monocrome 
u negru sau roșu. Se prea poate ca punctul final 
n domeniul abstracției să fi fost atins de o pinză 


nrămată pe care nu se afla nimic. În cazul acesta 
pectatorul simte ceea ce simte și artistul înainte 
începe lucrarea și își poate picta propriul 
iu tablou în închipuire. 
Filoso ia existenţa listă 
„teatrul absurdului“ 
care produce rujuri de 
două etaje şi chiftele din plastic ce 


une pasul cu pictura, 
Mişcări neodadaiste 
buze sculptu- 


art, 


e inalte cit 


por umple 6 CATEL E VIRAEe vorbesc despre absurdi 
atea (undam entală a vieţii. Așa cum în concepția 
xistenţialistă actul trăirii însuşi devine afirmaţia 


acţiunea de a picta devine 
avîndu-și propriul ei înţeles. 


sensul însăși 


peră de 


y ieţii, 
arta, 


ŞCOALA DIN NEW YORK 


zilele intunecate ale celui de-al doilea război 


sondial, Statele Unite continuau să-și justifice re- 
»outaţia de creuzet etnic. Acum nu era insă atit 


orba de întîlnirea și amalgamarea a unor naţio- 
alităţi, cît a unor personaje şi personalităţi. Îna- 
marele savant 
+ Einstein venise din Germania hitleristă, 
rico Fermi din Italia şi Niels Bohr din Dane- 
„spargă“ atomul și 
Renumiţii arhitecţi 

Rohe de la Bau- 
aus, promotori ai stilului in eroina, încep să 
şi să construiască în Statele Unite, în ump 
Eliel Saarinen și fiul său Eero emigrează din 
a-și urma cariera pe coasta de 
Figuri literare ca Thomas Mann și 
Vldous Huxley preferă să scrie și să trăiască în 
dul Californiei. Compozitorii Igor Stravinsku, 
rnold Schânberg și Darius Milhaud de asemenea 
icrează şi predau în California, iar Paul Hin- 
lemith devine profesor la Universitatea Yale. Re- 
umitul pictor nonobiectiv olandez Piet Mondrian 
abstracţionistul Albers, care lucraseră la 


reușesc să 
nucleara. 


arca. Împreuna el 


inaugureze era 


inlanda pentru 
sărit a S.U.A. 


Josel 


Bauhaus, deschid ateliere și încep 
New York. Atunci cînd norii războiului se întu- 
necă şi mai mult, iar naziștii ocupă Franţa, figuri 
de frunte ale școli pariziene găsesc la New York 
un adăpost unde să poată trăi și lucra. Printre ei 
se află sculptorul Jacques Lipschitz şi pictori ca 
Leger, Chagall, Dali şi Max Ernst. Deja stabilit 
la New York, încă din timpul primului război 
mondial, îl găsim pe marele dadaist francez Marcel 
Duchamp. În anii 20 și '30 tineri artişti şi muzicieni 
din America plecaseră la Paris pe urmele scriito- 
rilor Ernest Hemingway, Gertrude Stein şi Henry 
Miller sau ale compozitorilor Virgil Thompson şi 
Aaron Copland. Acum se produce vo migraţie în 
sens invers care schimbă postura artistului ameri- 
can faţă de confrații săi europeni. La începutul 
anilor '40 el se afla, evident, într-o poziţie cen 
trală. 


să picteze la 


Unindu-şi forţele cu colegii lor americani, 
aceste personalităţi marcante au acţionat ca niște 
e ea propulsîndu-i pe artiștii newyorkezi 
într-o poziţie de prim-plan. După 1945 și sfirșitul 
eobosabut, cei mai mulți europeni s-au reîntors pe 
vechiul continent, dar ei îşi îndepliniseră misiu- 
nea. Școala pariziană îşi ua avîntul, şi ma- 
joritatea tinerilor talente se găseau la New York. 
Artiştii americani puteau acum să-și elaboreze 
propria lor sinteză creatoare între stilurile euro- 
pene, pe de o parte, şi patrimoniul lor arnerieaa, 
impreună cu idiomul lor personal, pe de alta. Pen- 
tru prima oară în istoria Americii apărea un stil 
internaţional pe scena americană. New York-ul 
(hg. 398) ajungea să fie capitala cosmopolită a 
artei și muzicii, creaţiile școlii newyorkeze găseau 
ecou în lumea ? Intreaga, lar expresionist nul abstract 
ÎȘI ocupa locul în istoria artei, alături de impre- 
sionism, cubism, expresionism şi suprarealism, de- 
venind autenticul lor moştenitor și urmaşul lor 
logic în această mare succesiune evolutivă de ma- 
nifestări stilistice 

Daca principalele realizări din arhitectură de 
pindeau de dezvoltarea comerțului şi industriei 
americane, pictura și poezia aparţineau celor ne- 
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nfratitaiseră spectrul marii 


iaşi. Ale lor erau glasurile de tineri minioşi care 
depresiuni economice 
pentru ca apoi, spre maturi- 
e. să întîlnească ororile războiului. Iniţial 
siseră sprijin, ca artişti, doar mulţumită unor 
oiecte lansate de guvern. Pentru a reduce șoma- 

de masă, „noul curs“ al președintelui Frank- 

 D. Roosevelt i-a cuprins pe artiști Și muzicieni 
rîndul celor ajutaţi prin Administraţia Lucra- 
Programele acesteia i-au reui nit pe 
grupuri de lucru 


începutul carierei, 


ilor Publice. 
tişti, scriitori ȘI muzicieni în 
le asigurau un venit modest. Lucrînd împreună 
fresce pentru edificiile publice, piese pentru tea- 
ele regionale ȘI muzică pentru spectacole de ba- 
si ansambluri simfonice, artiștii americani au 
st scoşi din izolarea lor individuală și din alie- 
rea lor faţă de societate. S-au închegat prietenii, 
dezvoltat un sentiment de comunitate, se discu 
u filosofii de viaţă şi artă într-un mod ce putea 
ice la acţiune. 
Anii depresiunii economice gener. sera 0 atmuo 
feră de politică radicală printre intelectuali ȘI ar- 


ti. într-o vreme cînd structurile fundamentale 


ale guvernului ŞI ale instituţiilor sociale erau exa- 


inate şi criticate în lumina aparentului lor fali- 
acest context arta tindea spre realism 
spre rolul de instrument de propagandă 
ipocrizia, 


ent. In 
cial şi 
litică menit să dea în vileag sărăcia, 
dreptatea. Este meritul artiştilor ce practicau 
-presionismul abstract, formaţi în acest mediu, că 
au sublimat revolta şi au subordonat-o unui ra- 
licalism estetic al cărui ţel era reexaminarea aX10- 
elor și convențiilor fundamentale ale tradiției 
umericane. Cu_toate că tema dominantă a artei 
imericane în anii '30 fusese realismul critic (vezi 
ia. 392), artişti ca sculptorul David Smith sau pic- 
orii Willem de Kooning şi Arshile Gorky (fig. 
;99) aveau pătrunderea şi îndrăzneala necesare 
pentru a explora potenţialul estetic şi expresiv al 
vocabularului şi sintaxei mai avansate pe care le 
au .cubismul, expresionismul și suprarealismul. 


"cre 


PRIMA GI 
SIR Acel 


lost crea 


NERAȚŢIE: EXPRESIONISMUL AB- 
Numele de „Școala din New York“ a 
iniţial pentru a distinge generația mai 
tinără de pictori și sculptori americani de „Scoala 
din Paris“, un alt nume neoficial ce desemna în- 
eee spectru de talente artistice care. trăind si 
lucrind la Paris în tor veacul al XIX-lea și în 
primele patru decenii ale celui de-al XX fă 
cuseră din capitala parea nu numai 0 strălucită 
scenă pe care evoluau necontenit inovaţii 

într-0 n da de îndeizneală ŞI Succes, ci și 
piatra de încercare și simbolul realizării în marea 
artă. La a ea se considera că Scoala din New 
York s-ar alcătui din artiștii practicau expre 
abstract, dar sensul denumirii s-a lărgii 
cuprinzînd toate stilurile a căror 
ȘI acceptare s-au centrat pe oraşul New 
1945, 

Așa cum Scoala din globase pe spa 
niolii Pablo Juan Gris şi Joan Mir6, pe 
italienii Modigliani și de Chirico și pe rusul Cha 
sall, pe lingă francezii Braque şi Matisse, tot 
astfel Școala din New York, care a creat stilul 
expresionismului abstract, se alcătuia dintr-un grup 
co smOpolit. Maestrul german Hans Hofmann tre 
cuse de cincizeci de ani atunci cînd a înfiinţat 
şcoală de artă pe strada a S-a Vest. Olandezul 
Willem de Kooning venise la New York spre sfir- 


estetic €, 


ce 


sionismul a 


apoi, dezvoltare 


York după 


Paris îi în 


Picasso, 


șirul anilor '20; la fel şi Mark Rothko. ajuns aici 
din Rusia, prin Portland, statul Oregon, sau Ar- 
shile Gorky din Armenia. Jackson Pollock se năs- 
cuse în Wyoming și crescuse în California: Franz 


Nline venea din zona minieră a Pennsvlvaniei: Ro- 


e h! 21317 = N = y: Y [ 
bert Motherwell din San Francisco, Clyf Hord 
Sull — din Spokane, statul Washington, sculptoru 
David Smith din Indiana. Barnett New man 


era newyorkezul get-beget al grupului. După 
proiectele iniţiate de Administraţia Lucr: rilor Pu 
blice au ci victimă necesităţilor războiului, toți 
acești artiști s -au trezit la marginea zdrenţuită a 
sărăciei, chiar a desper: rării, în mansardele golașe și 
apartamentele s sărăcăcioase din Greenwich Village, 
în Manhattan, lîngă Piaţa Washington (fig. 398). 


ce 


r 
ii 
i 
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mii lor le aparţinea New Yorlkul sclipitor și pros- 
- din Wall Street şi Madison Avenue, sau ga- 
ere de artă cu veche reputaţie de pe strada 57. 
Nlienarea de societatea americană în care ei ve- 
deau o maşinărie brutală, era una din legăturile 
e uneau atitudinile lor, dîndu-le o formă comună. 
Punctul de reunire al acestor „șobolani de man- 
ardă“ era localul The Club, situat la numărul 35 
ne strada 8 Est — o versiune băștinașă de cafenea 
pariziană, unde cei care pictau noaptea puteau sta 
de vorbă ziua. În disputele lor vehemente, obiș- 
uiţii localului "ajungeau deseori la lovituri, dar 
ți împărtăşeau o credință mesianică în conţinu- 
ul viguros ce trebuia dat artei şi în posibilităţile 
reductive ale abstracţiei ca mijlocul = mai potri- 
it de a exprima acest conţinut. În 1943 Newman, 
torhko şi Adolph Gottlieb — trei pictori membri 
i grupului — publică o declaraţie în ziarul Nez 


re Times, atirmînd că „nu pot exista picturi 
ine care să nu spună nimic... subiectul este cru- 
ial, și numai acel conţinut care este tragic Şi 
tern poate fi valabil“. Totodată ei arătau că „im- 


actul adevărului fundamental“ cere „exprimarea 
nplă a gîndirii complexe“, subliniind „însemna- 

tatea formei mari, deoarece ea are efectul neechi- 
cului“ 

Club, se întîmpla să-l as- 

doctrina 


Într-o seară, la /Pe 
ulți pe, Hans Hofmann vorbind despre 
bstracţionistă. Un pictor al naturii, al vieţi fizice 
punea el, nu poate ajunge niciodată creator de 
aţă picturală. „Lrebuie să dai cît mai mult re- 
irgînd la cât mai puţin“, susținea el, i lar „0 operă 
de arta nu poate fi niciodată imitație a vieţii, ci 
mai... generare a vieţii“. În altă seară compo- 
norul avangardist John Cage putea ţine „O pre 
zere despre nimic“ sau putea sta în fața pica 
ian timp de patru minute și jumătate de tăce 
VH. Aita poetul de origine britanică ai 
la New York în 1939, putea veni și discuta 
despre volumul său Veacul anxietăţii, ori da glas 
ora dintre gindurile existenţiale pesimiste care 
frămîntau în acea vreme. Velşul Dylan Thomas 
enea pentru a-și citi poeziile lirice, iar din cînd 


în cînd apărea și neobositul Allen Ginsberg, pur- 
tător de cuvînt al poeţilor „generaţiei bear“. Aici 
și-a citit el poemul Urlet, un imn al înfrîngerii, un 
iad al desperării. Dar, asemeni eul păienjeniş de 
linii pictat de Jackson Pollock, Urlet ţese o tapi- 
serie de imagini ce surprind spiritul metropolei clo- 
coutoare:; 


Am văzut cele mai bune minţi ale generaţiei mele 
. ae distruse 
bunie, flămînzind goale, istorice... 

care, sărăcie și 2drenţe, cu ochii adînciţi în orbite, 
e Arta A alor ședeau 
înalte, lumind în întunericul nefiresc al 
apartamentelor mizere, plutind peste vîrfurile 
orașelor, contemplînd jazul, . 

» erau excluse din academii pentru că afișaseră 
ode nebunești și obscene pe ferestrele 
strica niului 

: . beție de vin pe crestele acoperişurilor, « 
ttere de vitrine 
de neon ameţitor dezmăţat, clipind cu semafoari 
de stradă, soare şi lună și vibrații de pomi 
în amurgurile zgomotoase de iarnă din 
Brooklyn, zdrăngănit de pubele și lumina blindă. 
frumoasă a mânţii,... 

care se ajundau toată noaptea în. lumina de submarin 
3 . . . . - 2 
de In Bickford, ieșeau plutind și stăteau 


toată după-amiaza — bere trezită — în barul 
1 pe d Ş pustiu 

al lui Fugazzi, ascultînd trăsnetele Judecăţii cl 
apoi 


la tonomatul cu hidrogen, 
care vorbeau continuu șaptezeci de ore din pare în 
pat 
în bar la Bellevue la muzeu la podul Br 'ooklyn, 
un batalion pierdut de vorbăreţi platonici sărind din 
A scufetecat AN pridvoari 
din ieșirile de incendiu de pe pervazuri de pe Em- 
IS pire State 
Building din lună. ..* 


Arușui Scolii din New York nu se considerau 
un grup cu idealuri comune. Despre unitatea Șco 
lii se poate spune cel mult că membrii ei împărtă 
şeau o gamă de atitudini născute mai ales din 
desperarea şi anxietatea epocii, din prilejurile de 
activitate și colaborare profesională oferite de 


* Din Urlet și alte poezii, copyright 0 1956, 1959, 
Allen Ginsberg. 


tează şi bidimensionalitatea acestei suprafețe. 
cum spunea Hans Hofmann, „Esenţa spaţiului 
pictural este planeitatea lui“ 


dministraţia Lucrărilor Publice, din inovaţia 
lusă formei estetice de către cubiști prin experi- 
entele lor abstracţiohiste şi din ehberarea sub 
nștientului realizată de suprarealiștii care folo- 
au metodele psihanalizei freudiene. Toţi puneau 
ccentul pe spontaneitate, simţire intensă şi o vastă 
samă de opţiuni, materiale și poziţii individuale, 
ar în practică, după ce s-a spus totul, şelul aces- 
r artişti americani a devenit crearea unui stil 
ictural cu totul nou, sintetizat, din cubism Şi „su 
vrarealism și deplin egal acestora în privinţa 


nbiţiei și realizărilor. Pe acest fundal fiecare 
rust îşi păstra individualitatea, recurgea la un șir 
finit de opţiuni, se străduia în direcţia aleasă și 


își urma propria intuiţie. Aşa cum notează criti- 
ul Harold Rosenberg, fiecare era „fatalmente 


mștient de faptul că numai ceea ce construiește 


»entru sine va fi real pentru el. Sau, în „cuvintele 


William Baziotes, „[ Picturile + mele] s înt oglin- 


ile mele. Ele îmi spun cum sînt eu în acest mo- 


ent“. Pentru Gena din New York, ca şi pentru 


„inditorii existenţialiști, pictura era fiinţă în ne- 
ființă. Jean-Paul Sartre formula acest punct de 


edere atunci cînd observa că „omul înainte de 


toate există, se întîlneşte cu sine, se înalţă în lume 


și după aceea se defineşte“ 
Cubismul i-a învăţat pe artiştii americani pro- 


cesele analitice de abstragere din fenomenele na- 


urale, în scopul creării de noi forme și pain a 


ăror integritate să corespundă mult mai puţin as- 
pectului real al subiect tului decir simqului artistic 


necesitate a efectului picturi al. Desenele și sche- 
ele cubiste — organizate în structuri de tip „ca- 
'oiaj” » pentru a articula pictura pe suprafaţa pin- 
ei potrivit cu forma acesteia, în loc de a simula 


dâncimea în spațiu şi formele tridimensionale 
existente în natură — le-au insuflat newyorkezilor 
in înalt respect pentru elementele fizice ireducti- 


bile din arta picturală: limitele cîmpului vizual, 


lefinite prin marginile suprafeţei pe care se pic- 
Așa 


Suprarealismul a avut un efect chiar și mai 
puternic asupra grupului din New York, întărind 
angajamentul lor față de conţinut în artă, conţi- 
sut însemniînd nu ilustrarea literală a unor tra- 
gedii reale petrecute în viaţa oamenilor şi naţiu- 
nilor, ci o afirmare atotcuprinzătoare, transcen- 
dentală a esenţialului, profundului și universalului 
din emoţiile umane. Freud însă, marele mentor al 
suprarealiștilor europeni, s-a dovedit prea inte- 
lectualizat ȘI străin ţelurilor şi sensibilităţii ame- 
ricane; în consecinţă, artiștii americani l-au pre- 
ferat pe Jung, cu teoriile lui despre arhetipuri și 
despre inconştientul colectiv. Pe atunci ei aveau 
nevoie de semne și simboluri echivalenții pic- 
turali ai miturilor experienţei universale. Supra- 
realismul a indicat calea descoperirii lor în sub- 
conştient — străvechi reziduu de inocenţă şi pu- 
ritate primitive în memoria omului modern, sursa 
de libertate, de instinctual, de fantastic în ima- 
ginația umana. Suprarealismul a dat și o cale de 
degajare a imaginilor închise în subconștient, spre 
a le oferi conştientului, care le foloseşte ca vehi- 
cule pentru scopul său expresiv. Pornind de la 
metoda de libera asociaţie a lui Freud, suprarea- 
liştii au elaborat „automatismul psihic“, care lăsa 
mîna artistului să se miște spontan şi la întim- 
plare, trasînd pe hirtie sau pe pînză linii și fi- 
guri în crearea cărora logica şi raţiunea nu aveau 
nici un rol. Odată ce automatismul psihic declan- 
șase un flux liber al creativităţii, artistul pute 
transforma mizgălelile astfel produse în desene și 
configurații de un fel mai controlat. 

O asemenea metodologie dădea prioritate pro- 
cesului asupra concepţiei, ceea ce răsturna ordi- 
nea de valori din arta abstractă, care se întemeia 
pe O noţiune a formei de sorginte intelectuală. 
Imagisuca urmărită de adepţii expresionismului 
abstract nu era atît reprezentarea fidelă a viselor 
freudiene, ci mai curînd un biomorfism ambiguu, 
cu conotaţii erotice, înrudit cu contururile ce se 
dilată şi se contractă pe care le întîlnim în vocabu- 
larul formal creat de Arp și Mir6 (bg. 384). Apoi, 
acceptînd automatismul ca esenţial în activitatea 
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SC! ezei unive Tr sa 


reatoare, abstract-expresioniștii l-au transformat 


intr-un proces suprarealist de generare a 1ma- 
inilor în procesul pictural însuși, într-un mod 


le păstrare a prospeţimii, de cultivare a petelor 


mizgăliturilor pentru calitatea lor de a demon- 
spontaneitate și vigoare creauvă, Astiel ei gă- 
sc în creația artistică o metaforă pentru mitul 


e. 
În viaţa și opera lui Jackson Pollock s-au îm- 
at toate elementele eroice şi mitice legate de 
rima gen eraţie — grupul  abstract-expresio- 
ist de artiști new york ezi alcătuit după 1945. Nas- 
în Vestul pe depărtat Și ajuns la maturitate în 
st, Pollock suferise chinurile saraciei, alienării, 
locaustului mondial, indilerenţei publice și al- 
olismului, dar supravieţuise, dând glas unei re- 
«mulări noi și monumental valide a marii arte, 
șa cum apăruse aceasta în luropa pentru a 
uri la numai 44 de ani într-un accident rutier. 
dotat cu remarcabile posibilităţi grafice Și îre- 
ătind de emoții puternice, Pollock s-a luptat cu 
Flictele, cu brutalitatea, cu caracterul pătimaș 
i haotic al naturii și trăirilor sale pînă a smuls 
in acestea o calitate atît de extraordinară, încît 
ale mai bune lucrări ale lui vădesc o armonie și 


echilibru cu adevărat clasice. 
primele sale picturi, Pollock exprimă sen- 
imente directe prin imagini totemice ale creației 
imordiale, lucrate într-o caligrafie „de bici“, 
linii avînd o mare încărcătură electrică (fig. 
00). Folosind pigmenţi foarte lichefiaţi şi metoda 
prarealistă a creaţiei automate, Pollock aduce o 
emarcabilă inovaţie, trecînd de la factura în- 
roşată, turgidă, păstoasă a unor lucrări ca Pa- 
ze--spre tehnica de „picurare“ ce i-a permis 
şi dezvolte linia nervoasă, şerpuindă într-un 
lipitor arabesc de culoare țesută ca un atotcu- 
rinzător păienjeniș de sculuri și plase. Pentru 
obține acest efect, artistul şi-a modificat ŞI mai 
ult tehnica renunţind | la şevalet și întinzînd pe 


podea cual netăiată de doc brut, negrunduit 


ate A A 
sau EA pi material, colorat uniform), astfel incit 
ă poată ajunge la el de sus şi din toate părţile, 


după care, mişcîndu-se ritmat, ca un dansator, 
arunca sau picura pigmentul fluid în curbe largi, 
graţioase, pe vasta suprafață a pinzei (fig. 401) 
Acum Pollock putea lucra la dimensiuni prac- 
tic fără precedent în istoria artei abstracte mo- 
derne. Tehnica aceasta îi mai permitea, de asemeni, 
să accentueze egal toate porțiunile picturii, _rea- 
lizînd în sfârșit tendinţa, prima oară simțită la 
impresioniştii veacului trecut, de a orienta com- 
poziţia nu spre un anumit punct culminant în 
cadrul unei ierarhii de imagini, ci în favoarea unei 
singure imagini caracteristice, care să articuleze şi 
să cuprindă întregul cîmp vizual ca un continuum 
dens, concentrat (fig. 402). Aici unitatea rezidă în 
consecvenţa inflexiunilor caligrafice ale lui Pol- 
lock și în permanenta energie şi mișcare a liniilor, 
care se ţes cu atîta complexitate labirintică, încît 
ochiul renunţă să mai urmărească aceste convou- 
luţiuni infinite, acceptînd indivizibilitatea întregii 
configurații. Se creează astfel o imagine complet 
nouă, holistă, constînd exclusiv din linie şi mMiş- 
care, căci liniile nu definesc forme, iar făra aces- 
rea distincţia figură-fond (o străveche problemă 
în abordarea de către artiști a spaţiului pictural) 
este eliminată. Ori, dacă spectatorul prefera sa 
„citească“ sculurile şi plasele ca desprinse de fond, 
culoarea uniformă şi valoarea suportului permit 
sugerarea unui plan foarte apropiat, asemeni 
celui din spatele unui basorelief sau tipului de spa- 
țiu infinit, atmosferic preferat de suprarealişti ca 
ambient al imaginilor lor onirice. O sinteză s-a 
realizat și între desen şi pictură — aceste elemente 
frăţeşti, dar tradiţional opuse ale expresiei pictu- 
rale — căci acum linia și culoarea sînt unul și 
acelaşi lucru. 

( După ce şi-a întins pinza pe podea şi a folo- 
sit mijloace foarte neortodoxe (bețe și mistrii în- 
muiate în bidoane cu vopsea de uz casnic) — 
toate acestea asigurindu-i nu numai o libertate 
sporită în gesturi, dar și un grad mai mare de 
control asupra acţiunilor sale ca și asupra supra- 
feșei picturale din fața sa — Pollock săvirşea 
un ultim act de liberă alegere şi control atunci 
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înd îşi fixa compoziţia tăind-o de pe bucata de 
înză pentru a o monta pe un cadru. 

Noul spaţiu aspaţial inventat de Pollock a tos 
umit pur „optic“, contrastind astiel cu spaţiu 
pictural“ convenţional, în care artistul intro- 
luce imagini ce conţin anumite indicii despre pla- 
uri, care pot fi percepute ca afiîndu-se într-o 
uecesiune de puncte situate tot mai adinc în 
paţiu. Acestea permit privirii să treacă dincolo 
ie planu! pictural şi să revină la el. Tablourile 
picurate“ ale lui Pollock nu oferă însă astfel 
> indicii vizuale, ţinînd deci ochiul în planul fron- 
zal al picturii, unde rămîne fascinat de acel per- 
petuum mobile al liniarități lirice. Lucrări de 

emenea mărime creează totodată un ambient, 
mplicîndu-l pe spectator şi pătrunzind în pro- 
priul lui spaţiu; astfel ele realizează tridimensiona- 
itatea prin asociaţie. 


i 
i 
| 


Sintetizînd atit de multe elemente distincte sau 
fundamental contrare — cubism şi suprarealism, 
mă şi conţinut, rațiune și sentiment, libertate 
control, linie şi culoare, desen și pictură, figură 

i fond, abstracţie și expresie — și facind aceasta 

a dimensiuni grandioase, dar fara nici un subiect 

dentificabil, Pollock obţine un echilibru atit de 

rar şi de rafinat, încît nici el însuşi nu-l putea 
enține prea mult. Pînă la urmă a ales, pentru 
le dezvolta separat, cîteva aspecte din mulţi- 

a celor prezente în opera sa, după cum discipolii 
îi au dus arta modernă spre noi progrese în vi- 
iunea estetică, bazîndu-și lucrarile pe un element 
uu altul din formularea completă pe care Pollock 

realizase în perioada sa cea mai fecundă şi mai 
alorioasă — anii 1948—1950. 

p Deşi culoarea avea o importanţă fundamen- 
(lă pentru membrii grupului, şi în ciuda reușizrei 
r coloristice, negrul este un laitmoriv al multor 

icturi expresionist-abstracte. În termeni  Știinţi- 
ici, negrul-implică absenţa sau absorbţia totală 
luminii prin acţiunea căreia noi percepem cu- 
area. Astfel, reducînd coloritul la expresia lui 
ca mai simplă, negrul ar putea îi vazut ca 
tribuţie la calitatea abstractă și ca o accele- 


h: 


Li 


A 


Ă 


i Pollock si 


rare a procesului. pictării. Pentru alţii, negrul juca 
un rol simbolic în crearea unei atmosfere de re- 
nunțare, tristețe sau desperare. În opera lui Frank 
Kline, negrul folosit exclusiv în combinaţie cu al- 
bul — ca niște desene mărite la scara picturilor 
— denotă contrastele de valoare caracteristice 
peisajului urban, ale cărui cois ii mari, înăl- 
țindu-se ca un fel de ţepi, sînt tema predilectă a 
artistului. Pensylvania (fig. 403) crește tainic, 
i Brin tușe rapide, negre ca funinginea, care amin- 
Utesc de tensiunile structurale generate de cuplurile 
MEA forţe din podurile metalice, estacadele feroviare 
şi locomotivele din regiunea carboniferă de baştină 
a artistului. Imaginea astfel creată este cea a 
unor amintiri nostalgice, cu caracter de mărturisire. 
5 Rline adesea consideraţi ex- 
ponenţii „abstracţiei gestuale“ în cadrul grupului 
newyorkez, pe cînd pictori ca Mark Rothko și 
Barnett Newman apar drept „abstracționiști cro- 
matici“. O comparaţie între operele lui Pollock 
şi Kline, pe de-o parte, și Verde cu maro de Rothko 
sau Vir beroicus sublimis de Newman demon- 
strează necesitatea acestei diferențieri. Daca 
Pennsylvania lui Kline este coerentă ca reproduc- 
ție în alb și negru, așa cum ar fi — dar într-un 
grad mai mic — şi Lucifer-ul lui Pollock, pictura 
lui Rothko n-ar putea apărea într-o asemenea re- 
producere decît ca un fel de formă dreptunghiu- 
lară gri, puţin marmorată. Vedem astfel şi de ce ter- 
menul larg răspîndit de „pictură de acţiune“ sau 
„gestuală“ (action painting) nu poate fi acceptat ca 
sinonim cu expresionismul abstract, ca mișcarea 
viguroasă, musculară nu are nimic de-a face cu teh- 
nicile subtile, sensibile folosite de artişti ca Rothlo 
şi Newman, care erau totuşi membri „cu drep- 
turi depline“ ai grupului expresionist-abstract. 
Opera lor ne oferă, totodată, o ilustrare frapanta 
a . naturii şi forţei imaginilor holiste, de o aseme- 
ea simplitate monumentală, încît recapitulează, 
fasete sincer, planeitatea și forma suportului. 


Rothko rafinează 


rei sale: două-trei dreptunghiuri 
într-un spaţiu generalizat, atmosferic. 


sînt 


imaginea caracteristică ope- 
vaporoase plutind 


Dreptun- 340 


sînt pictate în culori luminoase, cu 0 
trînsă e gradaţie a valorilor şi lucrate cu atita de- 
licateţe, încît lumina pare a radia dinăuntrul BA, 
culei amorfe de pigment. Marginile de un notabil 
efect artistic şi armoniile diafane ale tonalităui- 
r cromatice sînt cele care declanșează vibraua 
i fac ca formele să apară ca fiind pline de aer, 
plutind într-un spaţiu îmbibat cu lumină ŞI cu- 
loare. Prin grandoarea și armonia lor, picfarile 
lui Rothko au devenit chiar și obiecte de contem 
aţie religioasă. 


shiurile 


Poate chiar mai mult decît Rothko, Newman 
o simplitate radicală ca fiind cel mai 
realizare a impactului dramatic. 
princi- 


tinde spre 
bun mijloc de 
j aa la o abstracţie reductivă în care 

lele elemente picturale constau dintr-o mare în 
ndere de culoare pur A O£E bitoar LATĂ sumată de 
la sau mai multe benzi înguste a căror vertica- 
un ecou al marginilor laterale ale pin- 
(În arta unor coloriști ca Rothko şi New- 
nan, chiar și negrul are funcţie de culoare.) În- 
rucât imaginea creată astfel este una singură, um- 


itate este 


plind î Nec egR, spațiu pictural ȘI derivîndu-a ŞI Ai 
spate din forma pînzei — ȘI nu din forme li- 
gurative sau din vreo relaţie stabilită între > ele 


= imagistica lui Newman, ca 
a lui Pollock, a fost denumită „COMpoziţie t0- 
ială“, iar metoda folosită > aucirelatiea ală“ 
Fermoarele“ — cum ÎîŞi numea Newman benzile 
— servesc la , ser dionpteai “ marelui cîmp de culoare 


cîmpul pictural - 


bsolută, despărțindu- ] în unde de energie vizuala 
care tălăzuiese într-un sens ori altul între benzi 
i marginile picturii. la astfel un caracter dina- 


mic ceea ce ar putea părea o imagine totalmente 
tatică. „Fermoarele“ mai pot fi interpretate ȘI 
figuri abstracte ce se proiectează pe un fond 


ie culoare; în acest mod, percepţia unei compo- 


iii ireductibil plane se îmbogaţește cu o a 
treia dimensiune. Titlul, Vir beroicus sublimis 
ugerează ceva din conținutul metafizic al 


A '/ be 
bstracţionismului abstrace și gradul de bybris 
mantic ce îi inspira pe pictorii new-yorkezi 
i “creeze o artă capabilă a înfrunta în- 


șăstrează asprimea neagră a fierului, al lte le sînt 
psite în culori vii, iar în ciclul Cubi artistul 
zgâriat supra de oţel inoxidabil ale volu- 


treaga istorie. Deşi ei nu voiau să prezinte su- 
biecte în sensul clasic, artiştii din prima  gene- 


rațe au dat operei lor un conţinut constind 
ale 
[| 


valorile clasice ale umanismului apusean şi au în- elor geometrice pentru a le face sa lucească or- 
cercat să susțină aceste valori într-o epocă de itor, să se dizolve aproape în lumina solară. Sen- 
inumanitate universală. ația de „uşor“ creată astfel pare să contrazică 


al formelor monumentale, 


David Smith, foarte probabil cel mai mar pectul solid, masi 


sculptor din istoria artei americane. nu numai că idicate pe cilindri înur-un echilibru maiestuos şi 
e supus acelorași influenţe care acţionează asupi INaIIE, 

pictorilor abstra t-expresioniști; el se asociază i £ Desenator iscusit, care toată viaţa a desenat 
tim cu acești contemporani, împărtășind țelul lor lupă model, Smith ne-a dat sculpturi cu con- 
de realizare a unor forme noi și a unui vruri atît de nete și cu interioare atit de trans- 


. gater: 1 ] A « 
printr-O, sinteză a abstracţiei cu ex »arente, încît par un fel de „desene în spaţiu 
: 


cendent al unui fierar ce a făcut cindva Ca proporţii, ele se apropie deseori de hgura 


la Decatur, în statul Indiana, Smith e mană. Vederile frontale create de el conferă mul- 
experienţă în prelucrarea metalelor Pr în RE ora dintre aceste | un marcat caracter ple- 
brici de autome aie ŞI de locomotive, unde asam- ural. Smith avea ceva din automatismul supra- 
bla și suda diterite piese. Își începe viaţa artistică ealist în uşurinţa uimitoare cu care născocea 
ca student în ca ură la Liga studenţilor în arte rme Nol. tei tre ele se 1 ă f 
din New York, dar la începutul anilor "30 Oi dustriale « le serile sau obiect 
teaza pentru sculptură, după ce văzuse reprodu- lin depozitele de deș i i 
ceri ale unor sculpturi create de Picas : : dădea vălozize: estetică. 
Gonzalez prin folosirea unei tehnici pe le sale. Construcțiile sale 
complet noi în artă sudarea unor elemente de care alcătuiesc 
metal în ceea ce constituia așa-numitele asambla linuri și goluri ce se întrepă 
cubiste (fig. 404). În întreaga sa aria! Smith s-a i, profilindu-se pe un tun 
imţit puternic atras de calitatea intrinsecă a oţe- i cer, dau spaţiului efecte 

lului: „Metalul acesta nu are o istorie amplă în Ca majoritatea artiştiloi 

| irtă. Asociaţiile pe care le implică sînt sr apar- geometrie nu ui cano 
uinînd secolului nostru: expresie, structură, mis exibil de ordoi 4 temporai 
Care, progres, suspensie, cos ai brutalii tâte: . Ul pictorii abs ȘTI | caâul 
Smith lucrează astfel în domeniul sculpturii „con- dea operelor l IN SS 
struite“ în cele iț pietrei dăl- orale. Spre stirs . h ucreaz 
tite și nzului turna vea spaţiul serie de „medalii ale dezonoarei“, cu im: 
necesar unui studio-atelie gina ea zonă ) 


ca sa peri nită construcţi scară ar- 


hitecturajă şi o ambianţă vastă pentru expunere 
lor, Smith s-a mutat la o fermă din Bolton Lan- 
ding, în nordul statului New York. Aici a putu e sint 
realiza nu numai dimensiunile epice ale lucră | We CXpri 
din ciclul bi (big. 405), ci şi perspectiva 
cesară conceptualizării lor într-o serie de ma mansardă“ | 
ş | ădejde și luptă el nu mai părea a fi | 


unei vieți bune, ci al sfîrşitului unei epoci și al 
Morții eroilor ei. Gorky se sinucide în 1948, Pol- 
lock piere într-un accident rutier în 1956, ca și 
David Smith în 1965. Kline moare prematur în 
1962, la 51 de ani, iar Rothko se spînzură în ate- 
lierul sau în 1970. Anii 1947—1953 sînt peri- 
oada cea mai fertilă a mișcării — ani în care se 
realizează cea mai înaltă calitate sub raportul 
dialogului, al inovației și producţiei artistice. 
Chiar și în 1951 situaţia membrilor ei se vădea 
atit de desperată din cauza lipsei de apreciere, în- 
cit un grup autodenumit „cei opt irascibili“, com- 
pus din Pollock, Kline, Rothko, Newman, de 
Kooning, Hofmann, Motherwell], Gottlieb şi Rein- 
hardt, a început să demonstreze la Metropolitan 
Museum, cerînd crearea unei secţii de artă ame- 
ricana. În acelaşi an, Muzeul de artă modernă, 
înţelegînd situaţia, dă mișcării prilejul de a ţine 
o expoziţie intitulată „Pictura şi sculptura ab- 
stractă în America“, Mai tirziu, în 1958—1959, 
„generaţia eroică“ realizează un fel de apoteoză 
atunci cînd muzeul trimite în Europa o cuprin- 
zătoare selecție a operelor ei, sub titlul „Noua pic- 
tură americană“. Aceasta face din expresionismul 
abstract un stil internaţional ce va transforma ca- 
racterul șI aspectul picturii noi practic în întrea- 
ga lume. 


În Memoria in aeternum (fig. 406) Hans Hof- 
mann, vechiul maestru al sulului, mai longeviv 
decît mulţi dintre colegii săi tineri, aduce un oma- 
giu mișcării. Lucrat la scurt timp după moartea 
lui Kline, tabloul este o melancolică imagine cu 
contraste aspre de alb-negru; el ne dezvăluie, din 
partea artistului, o uimitor de viguroasă dina- 
mică „atracţie-respingere“ prin care acesta face ca 
planurile picturale să se îmbine într-o îndrăzneață 
structură arhitectonică. 


A DOUA GENERAŢIE: DUPĂ EXPRESIO- 
NISMUL ABSIRACI. Expresionismul abstract 
săvîrşeşte o sinteză între cubism și suprarealism, 
dar el s-a dovedit atît de instabil, încît după « 


scurtă fuziune cele două elemente se separă din 344 


nou, urmînd căi de dezvoltare diferite în opera 
celei de-a „doua generaţii“ a Școlii din New York. 
Se consideră acum că pictura gestuală nu oferă 
tructuri suficient de clare şi că emoţiile ce ani- 
nau expresionismul abstract sînt prea personale 
pentru a răspunde cerinţelor impuse de univer- 
litatea sublimului. Respingînd retorica dură a 
mișcării, adepţii noii orientări abandonează de 
emenea interesul pentru mit, simbol şi meta- 
ră. Unii chiar contestă viabilitatea abstracţiei 
vehicul al vreunei comunicări. Era, aceasta, 
generaţie „rece“, care nu se arata speriată — 
a apărea pronunţat ironică, analitică, chiar amu- 


ată — de realităţile palpabile ale prezentului 
e scena americană. Aşa cum observă — dezar- 
ant — Robert Rauschenberg, artistul vrea doar 


i trăiască în lume, nu s-o reformeze. 

Din dizolvarea expresionismului abstract s-au 
scut două curente, unul numit cu termenul ge- 
eric de pop art, celălalt cunoscut sub mai. multe 
lenunăiri, dintre care abstracție postpicturală pare 
, fi destul de explicit şi nu prejudiciaza alte eti- 
chete frecvent folosite. Pop art ia de la expre- 
ionismul abstract suprafețele tacule, scena cita- 
dină şi romantismul implicit. Noua abstracţie 
duce mai departe, pe căi încă mai reductive, po- 
tenţele formale născute din compoziţiile „totale“ 
i nonrelaţionale şi din cromatismul lui Rothlo și 


» Ce 
r 


Newman. Comună tuturor membrilor noii gene- 
aţii este preferința artiștilor mai vechi pentru 
lucrări de proporţii mari. Dar, indiferent de as- 
ectul ales dintre calităţile expresionismului ab- 
tract, artiştii tineri doresc toţi o artă mai obiec- 
ar formulată. 


“ă. mai detaşată şi mai c 


POP ART. În anumite privinţe, pop at a apa- 
ca o manifestare neodadaistă ce consideră 
ta ca rod nu al valorii ei intrinseci, ci al con- 
textului pe care i-l alege artistul. Acest lucru se 
bine folosind vocabularul originar de banalităţi 
| dadaismului şi asamblaje din diverse vechituri. 
|ipseşte însă amărăciunea, căci pop art sau neo- 


145 dadaismul implică o vesela acceptare a materia- 


donarea y 


produselor. 


îcelabi ump parodiază 


lismului modern şi a nestăvilitului influx al mass- Î 
mediei. Dacă dadaismul era un curent cumplit 
de serios, noua artă gustă absurdul ca atare şi 
ride cu lumea, n 

În A/ de Robert Rauschen- 


Clar Ca 
să separe arta de 
hibrida, 


nu permite nici 


"ţe Avem 


for- 


AICI O 


un asamblaj sau „pictură combi- 

nată“, în care artistul te atît de tan- 
“bile — un ţap angora anvelop pa de 
— încît se creează un puternic con- 

spaţule ambigue ale expresionismului ab- 

tract, anulindu-se practice diferența dintre art 


Sterea A NEC ee tza : | 
ȘI Viaţa, Colam! tndimensional este compietat cu 


otografii, litere decupate și culo ri aplicate cu de 
gajarea pictoriceast ă moștenită de la prima ga 
nerație. Adevărata ironie dir unor lucrări 
ca Monogramă este aceea că, t de vulsar 


le Ar Li 


comercial, e 
t compuse, interpretate şi transtor- 


vinutul, 


depreciat sau COonN- 


ele 


sin 

mate cu mijloacele şi normele unei remarcabile 
radiţii picturale. În ciuda benzii desenate, a 
mass-mediei sau a banalităţii imaginilor, compo- 


zițiile lui Rauschenberg și ale altor artişti din 
mișcarea pop at se înrudesc iai puţin cu aceste 
surse, cît cu arta unui Matisse, Picasso şi Leger. 
De la asamblajele lui Rauschenberg este doai 
mic pas pînă în domeniul „sculpturii din de- 
seuri“ și al artei „găsite“. În Roţi de argint, Johi 
hamberlain foloseşte părți presate dintr-un. au- 
zomobil real, aflat aici într-un punct al ciclului 
de la funcţia iniţială la rampa de 
Această artă utilizează piese de înec 
ginite, așchii de lemn şi deșeuri industriale. 
leagă strins de aspecte ale vieţii citadine 
echiturilor uzura morală 


n 
] 


ce di fie: 
Tu- 

a se 
ca su 

rapidă 


ci 
ȘI 
Cu 


7) f 


[ cit 


laudă 
banalităuile unei 
de consum depende: ate de supermagazin, de reclan 


imaginile-i accesibile, pr ȘI în 


societațu 


făcută prin mass-med de panoul publicitar, de 
sanda desenată. Sile a fost repede acceptat ca 
rtă hazlie“ de către 1 public internaţional, 346 47 


mulţumit să descopere în sfîrşit ceva atât de ba- 


cute oricărui privitor, 
acum marfă de consum popular. 


] 


Ci sca-cola, 
gazin (fig. 408); 


cane şi seriile 


al, atît de mul: parte a experienţei cotidiene, 
ferind subiecte atit de uşor identificabile, cunos- 
încît arta însăşi a devenit 
Aici intră natu- 
ile statice ale lui Andy Warhol, populate cu ne- 
firșive șiruri de conserve de supă ori sticle de 
aşezate ca pe rafturile unui superma- 
ţintele de tir, Steagurile ameri- 
numerice ale lui Jasper Johns; pic- 


turile cu benzi desenare ale lui Roy Lichtenstein. 
Poezia lui Allen Ginsberg surprinde spiritul aces- 


zei faze de pop art în 


„Un supermagazin din Ca- 


litornia“ 
În oboseala mea flămîndă, tirguind 
imagini am intr at în sa ipermagazinul de fructe 


luminat 

cu neon, visînd la enumerările tale! 
Ce piersici și ce penumbre! soţii în pere avocado, 
prunci în 
ce făceui acolo 
lîngă 


tomate! tu, Garcia Lorca, 
pepeni. . + 

Am rătăcit printre 
urmându-te 


lucitoarele rafiuri de conserve 


pe tine şi urmării, în închipuirea 


Nea, 


] 
Co 


az 
(le-u 


detectivul magazinului. 


Pășeam împreună, 


deschise, 


lungul coridoarelor 


iră 


solitară, 


gustind 


anghinare, 


în fantezia noas- 
luînd din toate 


netrecînd 


deloc 


delicatesele late și pe 


la casă*. 


conge 


Rauschenberg şi alți artiști din curentul pop 
"+ sau de alte orientări şi-au combinat eforturile 


așa-numitele 


happening- uri — spectacole im- 


prov izate, 


IRRI 


cu acţiu 


întâmplătoare (fig. 409). 


Acestea sînt manifestări ce aduc laolalră mai mul- 


te arte şi la care publicul participă spontan, ne- 


A 


organizat. 
sensul ale 


Ele trebuie, desigur, să fie pregătite în 
gerii unui loc şi al reunirii materialelor 


) personajelor. Într-un happening tipic, creatorii 
lui realizeaza un ambient de privelişti, sunete, 
mirosuri, mişcări şi acţiune. Citeva formaţii mu- 
zicale pot fi folosite necoordonat, una interpre- 
* Din Urlet şi alte poezii, copyrisht O 1956, 1959, Allen 
Ginsberg. 


la 
run 


e 


tve, tot 


din repertoriul clasic, alta — jaz „cla- 
alta — muzică rock. Pe un zid pot fi pre- 
te secvenţe din diferite filme — fără vre 


proiectează dia- 


numită; pe un altul ] 
difere! ta; pe al 
b 


într-o 


Cesiune 


sa invirtejesc UI 


ulgeră și itor lumini cu 

i În acest timp, grupuri de dansatori, pu 

d costume bizare, impro pași şi gestu 
r atleți îi maiouri execută jocuri sportive. Vîn- 
râtori împrăștie confeti, un poet citeşte versuri 
bsurde, un grup militant ţine o demonstraţie « 
zinci şi placarde, iar un ică mulţimi 


cînd niște aparate de 


Honează la 


eviziune 
umul 


CŢ NULE 
piratoare urlă, membri U 
reacțiilor lOr ntane. | 


am putea defini ca mi 
( î sau Ca ZAp yS pl 
„Abstracţia | Francheţea noilor ab 
acționişui nu implică viaţa, ci arta ca o reali- 
te atit de totală, încît numai în artă trebuie 
le istul defii ţile realității. Aici, pro 
esele artist ice au mai puţin de-a face cu apli- 
carea pigmenţilor, cît cu rafinarea conceptuală a 
cea ce se înţelege a constitui calităţile unice si 
esenţiale ce caracterizează o artă. bunăoară Opti- 
tatea, care distin ge picturi: i de, spunem, „ti- 
icitatea“ unei sculpturi. Odată descoperi te, Izo 
ate și definite aceste calităţi, dar ele, în fortăa | 
r cea mai pură, urmează a Îi folosite ca mij- | 


ACE 


e autodefineşte, și 


mod 
pina 


exista 


IMpOr 


gațu e 


iile, figurauve 
fausarea ele 
mensionalitate Și 


I-poca 


| | 
Arta devine astfel o 


numai ea 


realitate ce 
poate sluji ca sursă | 


ale artei. 


i arte noi. Căutarea ireducubilului duce, în 
firesc, de la esențe la chintesenţe, astfel c: 
la urmă, în estetica minimalismului, cu cît 
mai puţin din ceva, cu atit mai mare este 
tanţa acelui puţin. Degajară de orice obli- 


xtravizuale — sociale, tac- 
— pictura apare sub 
literale de culoare, bidi- 
forma specifică a suportului. 


cunoaşte monumentalizarea finală 348 


literare, religioase, 
sau simbolice 
mei telor 


noastră 


min neacoperite 


ninimalului, înfăptuirea deplină a cerinţei for- 
Afauscla Denis în 1890: „...0 pictură 
de a fi un cal de razboi, un nud de 
emeie sau 0 scenă oarecare, este în esență 0 su- 
rafaţă acoperită cu culori dispuse într-o anumita 
rdine“. 


| 


ceptuală critica 


ac tiv ii atea artistică, 


asemenea atmostera co! 
S : ie 
re O funcție de bază pentru 


Ar rolul 


Intr-o 


jucat de critic este m: 
nd înainte în istoria artei. Iniţ 
ice individuale sînt privite ca „prol 
lvat, iar cum căutarea unui rafina 
nare se poate prelungi la infinit, pr 
bordate în serii, cu rezultatul că 
oii abstracţi ioniști au fost denumiți 
succesiuni de picturi în c€ 
tablou își trage semnificația în 
dacă nu chiar mai mult — din locul său într-o 
erie şi din calitățile-i proprii ca ară 
listinctă. 


un Singur 


recaza 


aceeaşi masura — 


Sursele me ediate ale abstracţiei 
află în imaginile separate, structu 
ive şi abstracțiile cromatice ale lui Newman, 
tothko şi Albers, ca şi în culorile plate saturate 
formele net conturate ale marilor guașe de 
pa] pe care le creează Matisse spre sfîrșitul ca- 
O altă influenţă, foarte importantă, o 


„totale picurate“ ale | 


erei sale. 
în picturile 


PRE inctiile dacer ic 
1 care se anulează distincțiile desen-pic- 


izbit Noland îşi ia ca probler 
-e imagine şi cadru, rezolvînd-o pri: 
directă a culorilor sub forma unor benzi 
le cu axa lungă a suportului. E! abordează 
poi culoarea cu aceeaşi francheţe, impregnînd 
1 simplu cu pismene pînza brută, negrundu- 
i hi stesenţială, culoarea apli- 
maximum de opticitate. 
untoase, cu- 
ce se stră- 


a. În puritatea el 
tă astfel prezintă 1 un 
trucît nu formează straturi de 
ile radiază și datorită pînzei pale 
e prin vălul lor subțire. Imaginea „respiră“ 
liber atunci cînd porţiuni din pînză ră- 
Din cauza impregnării, imagi- 


nea nu oferă nici o distincţie între figura și fond, 
ceea ce plasează î infe eaga prezenţă a lucrarii chiar 
în planul pictural. Toate contrastele, ca și spaţia- 
litatea ce ar putea-o crea ele, se nasc din diteren- 
țe de culoare, nu de linie sau valoare, care ar 
putea evoca senzaţii tactile. Asttel, spaţiul din 
Albastru minor poate fi considerat ca pur „optic“ 
Cariera artistică a lui Frank Stella oferă o 
bună ilustrare a „inevitabilităui“ în procesele re- 
ductive din noua abstracţie, căci ea pare a fi cel 
mai logic pregătit și programat atac lansat vreo- 
dată asupra problemelor construcţiei picturale 
Stella a început prin a imagina o metodă de com- 
poziţie cu ajutorul căreia diviza pînza în benzi 
paralele egale. Cadrul picturii determină, practic, 
compoziţia prin forma lui, care aa fi un romb 
crestat pe două dintre laturi (his. + ). Prin aceste 
tablouri Stella realizează plai neitatea absolută în 
pictură. El sie totuși, că ochiul omene 
percepe în asa fel si paţiul pictural, încît o pictură 
totalmente plană riscă să devină un obiect tri- 
dimensional existînd în spaţiul real. Stella adopta 
deci metoda menţinerii planeităţii imaginilor sale 
planul pictural printr-un complex joc de pio- 
cedee zici contradictorii, în care culorile 
calde avansează şi cele reci se retrag, iar diferite 
benzi de culoare se întreţes. În acest mod ren- 
siunea devine maximă pe întreaga suprafaţă a 
picturii intitulate Variaţiunea Sinjevli IV. 
Stella, ca și David Smith (fig. 405), Ad Rein- 
hard și Ellsworth Kelly printre alții, își dezvoltă 
ideile într-o serie de lucrări compuse în constante 
și variaţiuni ale unor materiale, forme şi elemente 
estetice de același tip sau înrudite. Filiaţia lor 
poate fi urmărită pînă la Monet, care în 1877 a 
pictat șapte vederi ale vechii gări St. Lazare din 
Paris (fig. 352). Pe măsură ce acestea erau lu- 
crate, scena rămînea aceeași, dar atmosfera, lu- 
mina, aburul și culoarea se schimbau mereu, apă- 
rînd diferite în fiecare tablou. În cursul anului 
1891 Monet a pictat o altă serie, ale cărei su- 
biecte constau din cîte una sau două clăi de fîn 


pe un cîmp. Cu acest prilej, el concepe grupul 35 


ca un tot, pentru a putea surprinde variaţia lu- 
minii şi umbrei, condiuilor atmosferice, culori- 
or Și nuanţelor pe durata celor patru anotimpuri. 
lerior Monet închiriază la Rouen un atelier 
situat la etaj, de unde putea privi faţada cu bo- 
gate decoraţii sculpturale a catedralei, pe care o 


pictează de vreo douăzeci de ori — în zori, în mij- 
ul dimineţii, la amiază, în amurg și la ur nina 
nii. Josef Albers, care a lucrat în Germania, la 


Bauhaus, alaturi de Kandinsky şi Klee, iar mai 
rziu la New York și la Universitatea Yale, a 
extins această idee în domeniul abstracției. 
În dezvoltarea vizuală“, afirmă acest fondator al 

ialismului modern, „nu există o soluție finală; 
iată de ce lucrez eu în serii“. Mai mult, serialis- 
mul poate fi înțeles deplin numai atunci cînd 


Sate unităţile dintr-o serie sînt privite laolată în- 
tr-o sală unde ele își pot dezvălui relaţiile ȘI se 
pot influenţa reciproc. Există apoi și sintaxa cre eată 
interacțiun ea lor şi de spaţierea lor pe pereţii 
sălii, unde ele îşi cumulează intens sitășile ș i alca- 


tuiesc un continuum. 


Serialismul renunţă la ideea convergentei și 
mprimării tuturor ideilor şi elementelor într-o 
ingură capodoperă. În pictura serială nu există 

eput, mijloc sau stiri. care să implice evolu- 
ia şi dezvoltarea dramatică a unei singure pînze. 
În cazul lu: Monet, cine ar putea spune care pic- 
tură a unei clăi sau a catedralei este unica operă 
nare? Serialismul se îndepărtează și de simulta- 
eitatea statică a cubismului, extinzînd e experienţa 
paţială într-un continuum în pini desfașurare, 
sau, ca să ne exprimăm în termeni matematici, în 

ţimi de variabile continue, at Pe Vaman 


- 


le ja 
a Serialismul este aşadar un proces, nu o finali- 


rate. Variația permanentă este cuvintul de or- 

ne. fiecare tablou schimbindu-și mărimea, struc” 
1. geometria și forma. Forma însăşi poate de- 
ni o constantă, schimbîndu-se atunci valorile 
cromatice, densitatea pastei sau calitatea texturii. 

element oarecare — o linie, de pildă, — poate 
sa diferite poziţii, verticale, orizontale, diago- 
ale, circulare, lăsînd totdeauna loc surprizei, va- 


riației, permutării, Putem găsi 
evidentă la tema cu variaţiuni 
Chiar și una, mai subulă, la serialismul muzical, 
care subliniază variaţia perpetuă, ca și procesul 
de transformare tematică şi ritmică, segmentare, 
fragmentare, reasamblare şi recombinare a mate- 
rialelor. 

În contrast cu imaginile 
Noland şi Stella, Helen Fra 
opa acitatea lăsîndu-și 
rect în pinza brută, 


aici o analogie 
din muzică, ba 


5 : 
net conturate ale lui 
nlenthaler realizează 
culorile impregnate di- 


în maniera lui Pollock — să 


ia forme libere, biomorfice, asemănă toare celor 
obținute de Arshile Gorky și suprareal prii ] 
procesele aane ale automatismului. Ea folo- 


Spoi 
seşte și tehn 


a lui Pollock de a lucra pe o pînză 
întinsă duşumea, nu pe șevalet ori pe un pe 
Rezultatul este un aranjament liber de « culori bo- 
gate, generind o abstracţie lirică, pe un cîmp des- 
chis, generos proporționat. Subţirimea stratului de 
culoare elimină bogatele suprafețe picturale în- 
tilnite în lucrările abstract- -expresioniste şi con- 
feră picturii un plus de prospeţime și de strălu- 
cIre. 


pe "ete. 


Senzorialitatea pură a  cîmpurilor de cu- 
loare și juxtapunerea culorilor în contraste sub- 
uile dar marcate s-au dovedit irezistibile pentru 


unii dintre noii abstr acţioniști. În consecinţă l Ci 
preferă să exploateze potenţialul cromatic pentru 
a crea efecte perceptuale specifice și frapante. În 


Cadenţă Han-San, Lary Poons a împrăștiat pe 
un cîmp de culoare pură numeroase elipse mici, 
ca nişte jeleuri, a căror culoare contrastează cu 


cimpul, creîndu-i spectatorului o impresie de vi- 
braţie optică și generînd imagini remanente. Unora 
dintre spectatori li se pare că „boabele“ sar afară 
din cîmpul de culoare. Aceasta ar putea fi inte: 
pretată ca o violare a planului pictural, a cărui 
integritate noii abstracţioni iȘti doresc s-o păstreze. 
[Aici opticitatea devine_op-at — o formă a pic- 


| turii de acţiune în car? acţiunea are loc în ochiul 
A spectatorului. 
v . . . . . - 

Ali artiști din domeniul abstracției percep- 


tuale arată mai mult interes decît Poons pentru 
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nanipularea deliberată a mecanismelor vederii 
mane. Richard Anuszkiewicz, un student al lui 
Mlbers, foloseşte iluzionismul trompe Lil! pen- 


tru a crea senzaţii optice remarcabil de ingenioase. 


figura 411 liniile ce merg dinspre marginile 
xterioare ale pătratului spre centrul lui sugerează 

două din colțuri o perspectivă în adincimea 
spaţiului; în celelalte două colțuri relaţiile de pa- 
ralelisa sînt răsturnate. Ochiul se simte înșelat, 
lar și încântat de această cutie „pe dos“ 


Artiști ca Anuskiewicz se apropie de matema- 


ticieni, fizicieni și psihologi în experin 
explorările lor asupra fenomenelor optice. În loc 
ca vedere a să convingă, în cazul op-art-ei vederea 
sală. Ca și impresioniștii, op-artiștii văd în 
pera de artă mai ales un act de vede Spre 


deosebire de impresionişti însă, ei evită orice e- 
sătură cu lumea exterioară și se concentrează asu- 
ora modului în care ochii şi creierul reacţionează 
la datele optice. Activizind sensibilitatea ochiului 
1 folosind impactul configuraţiilor cromatice asu- 

percepţiei, arta optică produce efecre de miş- 
care continuă, de schimbare perpetuă, realizînd 
n nou fel de a vedea 


pra 


Punctul de plecare minimalist poate găsit 
în seriile Cubi târzii ale ui Dav d Sraith (fig. 405) 
Spre deosebire de Smith, minimaliștii reduc im- 
plicaţia personală, conţinutul expresiv și sudura 
manuală, punînd accentul pe impersonal litatea pro- 
lusu'ui ie A, asemenea ei prefera „structu- 
ile primare“ (fig. 412, 413) — v olume geometrice 
undamentale de o simplitate excesivă — planu- 
rilor tipice pentru sculptura de filiaţie cubistă 
fig. 374—376). Materialele lor predilecte sînt in- 
lustriale — fier galvanizat, aluminiu, oţel inoxi- 
dabil, lemn lamelat, sticlă fibroasă, mase plastice. 
Minimaliștii folosesc și metode industriale, elabo- 
rînd planuri și specificaţii tehnice şi facind ma- 
chete din lemn vopsit. Acestea sînt ip trimise 
pentru execuţie unui atelier industrial. Ca şi ar- 
hitecţii, ei își proiectează lucrările la dimensiuni 
mari, spre a fi amplasate în locuri aci ȘI 
trebuie să găsească clienți cu fondurile necesare 


pentru a finanța asemenea lucrări. 
putea realiza opera sa Fum în oțel, 
construit-o din placa] Ha CXpUs-0 
Metropolitan Museum din New York 
q ap ț - a a] | i A 

Spectatorul este copleșit trecînd pr 


enormele torme ce alcătuiesc această 


Minimaliştii „resping concepția despre 
tură ca element izolat. Operele lor nu stai 
destale, ci ma 
de un perete, suspendate de p 
întreagă sală. Ei preferă chiar să le scoată în aer 
liber, ca în cazul piesei A/a |: 
frapant cub the in „ echil ibru pe unul din colț 
afară, ele se integrează spaţiului arhitectonic 
jur, deve i 


1 curind direct 


O 


| o part »: ambhianiiiay PE, 
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ARTA CINETICĂ. Mulu artişu di 
70 şi-au dematerializat creaţiile, astfel că mi; 
carea și lumina colorată devin 
de arta, Aici Nr c de 
torul electronic și tehnici ingi 


a 106 
Y 11 JOC 


ești comple 
7 Li 
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Calea a fost deschisă, mai spre în e seco 
lu'ui, de Marcel Duchamp cu lucrari sale pri- 


miti ip. 414) şi de Alexander Cal 
pei sale puse în mișcare prin ct 
renți (în 15). Astăzi, mulţumită pro 
selor „Gun | nologia electronică, lumina, ACŢIU- 
nea şi sunetul pot fi combinate în creații spaţio- 


temp: vrale 


aramată sau artă lunnustă. 


ÎI4 1] LEI Eepăs sii LĂ ii 4 -€ 
Nicolas Scholler toloseşte cibernetica şi cal- 


culatoarele pentru a-și programa creaţiile sub as- 
pectul mișcarii ȘI luminii (lg. 416) si FOCUL BE la 


termeni ca „Spaţiu dinamică“ și „luminodinamica” 
discutind relaţia lor cu ştiinţa şi tehnica. Alţi ar 
tişti utilizează tije lucitoare de metal ce se rotesc 
ca un fel de evantai, generînd electe sonore stra- 
ni (fig. 417). Se pot programa electromagneţi 
care să menţină obie >cte me etalice într-un Joc per- 
petuu de atracţie şi respingere. Howard Jones 
combină panouri sclipitoare de metal cu lumini 
programate la calculator pentru a crea iluzia adin- 
cimii în spaţiu și vibraui timp-lumină în necon 


i devizual izeze experiența estetică pînă în pune 


Aa 
ub, obiectul însuş 


renită schimbare (fig. 418). Artistul care recurge 
a acest tip de serializare se poate bizui pe alea- 


riu sau pe computer. Tehnologia acestor  SIs- 


eme reflectă rigorile i societăţi industriale, 
omatizate, într-un continuum spațo-temporal 


2 jectronic. 


RITA CONCEPTUALĂ. Arta ca proces, arta ca 
ezolvare de probleme, arta ca aplicare a legilor 


iscării, arta ca întîmplare sau happening, arta 
MOI vumentaliz are a m inimaluluii — toate aceste 
emersuri tind să reducă şi să dematerial izeze, chiz 


cta 


care, pent ru unii, LOT Ceea ce rămi NE CSie 
cea concepută de artist pentru opera sa, adesea 
mită „piesă ă“. Sculptorul Sol LeWitr numeşte 

maşina care execută munca“. Ca pentru a 
-monstra aceasta, LeWitr a proiectat un cub sau 
cutie de metal, care a fost apoi executată con- 
rm. specificaţiilor, „conținînd un obiect impor- 


int, dar nu de valoare“. Ulterior el a ingropat 


tia în pămînt, în Olanda. Pe măsura ce aceasta 


ispărea, procesul era înregistrat foto grafic într-o 


uită de instantanee (fig. 419). Această înregistrare 
sine ar fi suficientă pentru a genera o discuţie 
upra faptului daca proiectul, sau vreunul din as- 


ectele lui, ar putea constitui O experienţă esen- 
ală în artă — cubul material, prezenţa unui obiect 


el, înregistrarea lui fotografică sau amintirea 
venimentului în mintea spectatorilor. Banalitatea 


leconcertantă a între egii acţiuni pare a sugera ca 


semnificaţie — de orice fel — ar trebui s să He 
iutată în alta parte — in concepţia diriguitoar 
artistului — căci odată concepută ideea unui 


ii nu mai are, practic, valoare 


izuală şi poate fi ingropat, ţinînd, seama că forma 


ui este atit de generală, încît toată lumea ştie cum 
arată. 


Dar pe tărimul artei trebuie să fii oricînd gata 


să mai priveşti o dată, căci numai un examen atent 
poate duce la ceea ce înseamnă o receptare supe- 
rioară a artei. O a doua privire ne poate dezvălui 
că, de fapr, cubul este una din cele mai pure for- 


me abstracte, echivalentul fizic a] unei idei pla- 

nice, un lucru remarcabil, perfect. El este de 

semenea, ne spune artistul, o cutie ce poate primi 
şi conţine ceva important, oricît de preţios. Apoi, 
ingroparea este un ritual pe care omenirea îl să- 
vîrşeşte din vremuri imemoriale, un act de reve- 
rență faţă de energiile tainice care creează viaţă 
ş de forțele la fel de tainice care o răpesc. “În 
plus, încercarea de a înregistra evenimentul suge- 
rează o dorință din partea artistului de a comunica 
cu spectatorii săi, chiar de a le oferi o formă ce 
bate. i privită şi păstrată. De asemenea, comu- 
nic cind atitea lucruri tainice, artistul pune mai 
nulte probleme decît rezolvă, mai ales despre na- 
tura unei arte pe care conștiința şi sensibilitatea 
lui îi peri mit să o ofere civilizaţiei ce l-a generat. 
Poate că ceea ce a realizat el este o spirituală 
enunțare a părerii că într-o societate industrială 
depersonalizată şi foarte inchisă în sine, inundată 
de lucruri, de produse, de imagini genen ate prin 
mass-media arta s-ar putea să nu a:bă nimic în 

mun cu formele percepute de simţuri, cu compo- 
ziţia, sau chiar cu obiectele în sine. Îngroparea 
creaţiei artistului bruschează coni ingerea străveche 
a societăţii despre obiectualitatea artei, despre va- 
oarea ei ca bun posedat. Actul lui LeWitr sea- 
mână cumva cu cel săvîrşit de Watteau în secolul 

XVIII- ca, atunci cînd acest artist novator a 
salutat noul stil de nuanţă intimă, rococo, pictind 
în Firma Gersaint ambalarea portretului lui Lu- 
vic. al XIV-lea — principalul susţinător al ve 
lie la stil baroc, grandios și ostentativ. În cazul 
lui LeWitt s-ar putea presupune, cel puţin, că ar 
tistul S-a străduit să se angajeze în acel tip de ce 


cetare vitală ce se află în chiar inima experienţei 
estetice. 


intr-o carte deosebit de stimulatoare, i a 
de sculptura modernă (1968), Jack Burnham vede 
n creaţiile artistice de felul cubului ea de 
„Witt dovada că societatea modernă trece spre e 
nouă formă de e civilizaţie, în care sculptorii. vor 
inceta sa se mai ocupe de elemente fizice ca pro- 
porțu, volum, masă, și chiar de e expresivitate, pînă 356 


ce, prin dematerializare, sculptura va fi evoluat 
itre forme încă neimaginate, dar înrudite cu sche- 
ele organizatorice şi sistemele informaţionale me- 
ite să dirijeze și să automatizeze o cultură tot mai 
ronunţat tehnologică. LeWitt însuşi scrie că el 
inde „nu să-l instruiască pe spectator, ci să-i dea 
informaţii. Dacă spectatorul înţelege sau nu aceste 
formaţii este neesenţial pentru artist... El îşi va 
urma premisa prestabilită pînă la concluzia ei, evi- 

"d subiectivitatea. Întîmplarea, gustul sau for- 
ele memorate inconștient nu joacă nici un rol în 
bținerea rezultatului. Artistul serialist nu încearcă 
1 creeze un obiect frumos sau misterios, ci acţio- 

nează doar ca un funcţionar care cataloghează roa- 
lele premisei sale“ 

Astfel, unii co ceptualiști nu oferă colecţiona- 
ilor obiecte spre cumpărare şi păstrare, ci idei ce 
urmează a fi finanțate de clienţi. Exista o fantezie 
izară în propunerea lui Robert Barry de a crea 

( ea ce nu poate fi niciodată un anumit lucru 
lulte asemenea iniţiative 1 rămîn în faza de inten- 
ţie, ceea ce însă nu constituie o scădere într-o artă 
'aloare de bază se afla în concepţia ei. Jo- 
eph Kosuth, în sistemul său artistic numit Arta ca 
idee, se bizuie exclusiv pe limbaj și prezintă fo- 
tografii, mărite pînă la dimensiunea de tablou, ale 
or articole de dicționar ce definesc cuvinte 
abstracte (fig. 420). 

Enigmele, ghicitorile, spiritul, ironia, 
zarea nemiloasă şi caracterul marcat intelectual 
toate acestea arta conceptuală le-a moştenit de 
Duchamp, de la dadaişti şi de la i ep da 

zen“ ale lui John Cage. Arta „conceptuală idea 
tuși de sursele ei prin aceea că se leagă mai mul 

de sine însăşi decît de un public sau de o situaţie 
cenică. Folosind frecvent propriul său corp şi pro- 
priile sale acţiuni fizice, artistul conceptual e prea 
mult preocupat de extinderea propriei sale con- 
tiinţe în raport cu arta și cu limbajul spre a mai 
ține seama de implicarea spectatorilor în creaţia sa. 
În 1913 Duchamp a mărit, practic, la infinit 
posibilităţile artei, atunci cînd a anticipat războiul 
357 de uzură dintre artă și nonartă. „Se pot face opere 


a CĂREIA 


verbali- 


care să nu fie opere de «artă»2“ EI se întreba dacă 
ceva creat de om — o idee, o expresie, un obiect 
— poate să nu fie artă. Arta „conceptuală a produs 
opere corporale, opere de pămînt, simple etichete 


S] 


șI opere din materiale curioase — ca tifon, un- 
soare, vinil, fulgi de porumb, blocuri de gheață, 
gunoi — a căror îndepărtare din galerii — cu pe- 
ra, cîrpa, mătura, cuțitul sau lopata — duce fie la 
distrugere, fie la totală schimbare. Ceea ce rămîne 
din lucrare este amintirea ȘI O înregistrare docu- 
mentară sub formă de bandă video sau de instan- 
tanee fotografice. Antiformă, antiiluzie, antiperma 
ienţă, antistil — arta conceptuală este gindire ce 
creează un fapt de însemnătate artistică, implicînd 
idei şi materiale într-un continuum Spaţio-t empo- 
ral. Iar ironia finală ar putea fi aceea că ceva de 
asemenea intensă premeditare ca un fapt once: 
tualizat să poarte inevitabil pecetea unei sensibi- 
taţi sporite ŞI a geniului uman 
origii alitate. şi selectivitate ce con 
tura deplinătăţii artistice. 


NOUL REALISM. Puterea artei de a supravieţui 
chiar și propriei dizolvări în episoade efemere a 
lost reafirmată de un grup de artişti, lucrind la 
ivelul marii arte pentru a reda fenomenele vizi- 
bile cu o veridicitate şi precizie pe care numai 
aparatul fotografic le poate rivaliza. În ciuda to- 
talei ei devalorizări de către avangardă pe durata 
lungii hegemonii a abstracţionismului reductiv post- 
belic, pictura de șevalet realistă — cea mai veche 
1 mai însemnată tradiţie din arta americană (fi 
421) — a supravieţuit în condiţii destul de bune 
pentru ca stilul să poată oferi un „vechi maestru” 
hiar în momentul cînd conceptualizarea dusese 
arta atit de departe, încît singura cale de rein 
trare pe tarimul experienţei vizuale era să se re 
vină la subiect, la reprezentare şi la calitatea obie: 
tuală a produsului bine lucrat meşteșugărește. Nu 
nai un artist incâpăţinat, deplin conştient de indi 
idualitatea s sa şi bucurîndu-se de securitate mate- 
rială și-ar fi putut permite să persiste într-un stil 
hgurativ atit de universal respins încît mult tin 
el parea destinat mai ales amatorilor 


are li dau at 


sutule însăşi na 
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n asttel de artist este Philip Pearlstein (fig. 422), 

iată cum își justifică el poziţia: „Am adus o 
ontribuţie la umanism în pictura veacului al 
NN-lea — am salvat trupul omenesc din starea 
de chin şi suferință în care îl aduseseră artiștii ex- 
presioniști, ca şi disecătorii şi deformatorii lui cu- 
bişti, iar la celălalt capăt l-am salvat de porno- 
srali și de exploatarea facilă, în mîinile acestora, 
pentru implicaţiile lui sexuale. Am asia trupul 
menesc pentru propriile lui calităţi şi i-am recu- 
"oscut demnitatea ca o formă printre pie forme 
existente ale naturii“ 

Prin redarea sa calmă, intimă a corpului uman 
așa cum este el — nu în felul contrafacerilor cos- 
metice oferite de romantici sau de academişti — 
Pearlstein ne apare ca un „literalist“ de cel mai 

adit soi. Dar spectatorul c capabil să perceapă can- 
doarea imaginilor lui poate şi el reuși să dea tru- 
pului omenesc „demnitatea ca o formă printre alte 
rme ile naturii“. Artăstul îiouveisă acest ţel 
adoptind o atitudine foarte perceptivă, dar calmă, 
imperturbabilă față de subiect — modelul i d stu- 
dio — şi disimulînd feţele și capetele pentru a 
iepersonaliza corpurile. Pearlstein este, totodată, 
in rod al propriei sale epoci, iar interesul poezie 
torma estetică nu pare la el mai puţin angajat de 
cit la contemporanii săi abstracţioniști. A cemeni 
ui Noland şi Stella, Pearlstein este un raţionalist 
calm, care ia atitudine faţă de fervoarea dezlăn- 
uită : de intormalitatea pictorilor gestuali. Mai 
mult, fiecare pictură este atit o problemă complexă 
de compoziţie, cît și rezolvarea pe care a reuşit 
să 1-0 dea artistul. Cu toate că reprezintă fosțe e 
rotunde într-un spaţiu volumetric, Pearlstein își 
apleacă privirea pentru a aduce înainte imaginile 
i i g/anuzile adinci, definind astfel un spațiu de 
vică iv aa acordat în genere cu planul pic- 
zural. Colorismul joacă şi el un rol important, căci 
Pearlstein redă cascada maselor de carnaţie prin 
bogate și complexe îmbinări de nuanţe, într-o gamă 
largă de valori de lumină. Fotorealismul sau su- 
perrealismul lui Richard Estes este atît de marcat 


159 încît, trecînd dincolo de realitatea obişnuită, coti- 


aminteşte de luciul şi culoarea intensă a 
imaginilor cvasitransparente realizate de un apa- 
rat fotograhc prevăzut cu un obiectiv foarte pu 
ternic. Aici subiectul materia concretă, conținu- 
tul — cultul obiectelor și forma — produsul unui 
înalt profesionalism artistic înlocuiesc interesul 
abstract-expresioniștilor şi conceptualiștilor pentru 
subiectivitate şi metafizica creativităţii. 
Continuind implicarea pop art-ei în cultura de 
masă, Estes aduce însă, în locul umorului şi dez- 
linii caracteristice acestui curent mai vechi, 

ectivitate sobră, amorală şi o mare siguranţă 
artistică. Culorile sintetice, vii şi pure, sînt ca un 
strălucirii propuse în abstracţiile forma- 
iste ale „celei de-a doua generaţii“ de pictori new- 
vorkezi. Clariratea focalizării pe obiecte apro- 


diană, 


Proces, 


obi 
cou al 


piate şi depărtate nu numai că unifică figura şi 
fondul într-o relaţie planară adecvată picturii mo- 
lerniste, dar distribuie aria de interes pe toată 
suprafaţa picturii. Spaţiul este astfel aplatizat, cre- 
indu-se totodată o imagine „colectivă“ care con- 
m tendinţele colectiviste şi relativitatea va- 
din societatea modernă. Avem aici o artă 
ta în conţinut și puritană în formă. Con- 
du-se asupra unor subiecte de larg 
tate şi asupra unei definiri pre 


m 
€ 


li 


Ele - : : 
fotorealiştii pot reuși — acolo unde al 
i A a x 
dat greș — să restabilească o | 
litate între arta superioară avansată şi așteptările 


publicului larg. 


Dacă noul realism poate fi acceptat ca mișca 


rea de avangardă a primilor ani din deceniul al 
optulea, atunci postura picturii realiste faţă de 
abstracționism a răsturnat complet ierarhiile stabi- 
lite în cultura americană pînă mai acum treizeci 


de ani. Pe atunci stilul consacrat era de mult timp 
realismul academic, arta abstractă fiind nevoită să 
lupte cu ridicolul, cu disprețul sau, mai rău, cu 
indiferența. Acum abstracţia este instituţia acade 
mică, poziţia ei consacrată fiind pusă în pericol de 
ultima schimbare de gust artistic. Nimic n-ar pu- 
tea fi mai firesc într-o epocă de nesfirşite ironii 
ale sorții. 
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EVOLUȚII RECENTE ÎN MUZICĂ 


Știința modernă a pus la dispoziţia compozitorilor 
Hi a publicului o întreagă lume nouă de sunete. 
Sunetele pot Îi generate acum şi de oscilaţii elec- 
zronice, nu numai de vibrația unor corzi sau de 
coloane de aer, ca în cazul instrumentelor tradi- 
ționale. Odată cu inventarea și perfecţionarea ge- 
ierării electronice a sunetelor. cu înregistrarea şi 
modificarea datelor sonore curente prin interme- 
diul benzii magnetice, îmbinările sonore întimplă- 
oare din happening-urile muzicale, explorarea pe 
calculator a unor formule matematice muzicale sau 
manifestările „psichedelice“ multimedia, a apărut 
în mare număr de posibilităţi cu totul noi. To- 
ruși, înclinația unui compozitor spre experimentare 
în muzică nu îl plasează neapărat în fruntea cor- 
tegiului, căci experimentele pot duce spre fundă- 
zuri tot așa de bine ca şi spre succese remarcabile. 
lar daca unele experimente reușesc să deschidă căi 
0, simpla utilizare a unor materiale şi idei noi 
u e de ajuns, în sine, pentru a alcătui substanța 
unor noi forme de artă. Pentru aceasta este nevoie 
de ivirea și strădania unui mare compozitor, capa- 
il să stăpînească noile resurse și să le îmbine în 
tr-o nouă sinteză creatoare. Astfel că. atunci cînd 
un compozitor ia direcţia serialismului rigid con- 
dus, se orientează spre computerizare sau adoptă 
rradiţiile de mult verificate ale eclectismului selec- 
tiv, numai timpul ne poate spune care din aceste 
căi merge spre viitor. Experienţa istorică arată că 
aceste fenomene aparent noi sînt de fapt variante 
și prelungiri ale unor străvechi principii ŞI im- 
pulsuri umane fundamentale. Văzute în această lu 
mină obiectivă, evenimentele ultimului sfert al 
secolului nostru vor prezenta, foarte probabil, ace- 
lași amestec de elemente vechi, noi şi experimen 
tale, de direcţii conservatoare, liberale şi progre- 
siste, de tendințe trecute, prezente şi viitoare ca 
orice altă perioadă de timp din istorie. 

Muzică concretă este termenul folosit spre a de- 
numi un anumit aspect al activităţii componistice 
contemporane. ste vorba de utilizarea magneto- 


fonului pentru a surprinde sunete cotidiene și a 
le combina pe banda magnetică. Metoda poate îi 
comparată cu felul în care îşi alcătuieşte Robert 
Rauschenberg asamblajele (fig. 407). Artistul alege 
la întîmplare mai multe obiecte sticle de pepsi 
cola, o colivie de păsări, droturi de somieră, tăre- 
zuri din ziare vechi — şi apoi le combină într-un 
colaj tridimensional, pictind unele porţiuni, iar al- 
tele lăsîndu-le aşa cum sînt. Compozitorul de mzu- 
zică concretă găseşte sunete ŞI zgomote pretutin- 
deni în jur — zdrăngăneli de pubele, huruit de 
motoare cu reacţie, vuiet de tratic citadin, sirene 
de pompieri. După înregistrare, aceste sunete am- 
bientale pot fi montate într-o anumită succesiune, 
iar înregistrarea poate fi derulata cu viteză varia 
bilă, mixată, demodulată sau reprodusă în sens 
invers. Materialul poate îi filtrat prin suprimare: 
itironicelor şi se poate adăuga sau elimina încă. 
back, iar anumite sunete pot fi izolate, fragmen- 
tate şi reduse la componentele lor. Posibilităţi sînt 
nenumărate. 

Un alt demers, mai sofisticat, îl găsim în gene- 
rarea artificiala de sunete cu ajutorul unui sinte- 
uizator folosit în combinaţie cu un computer. Con- 
vertind undele sonore cu elementele lor de înăl- 
yime, dinamică, durată și timbru — în citre sau 
într-o serie numerică, putem programa ansamblul 
sintetizator-computer pentru a produce o înre 
gistrare pe bandă care să poată fi redată prin 
magnetolon, Există și sintetizatoare portabile ce 
pot fi folosite în execuţia directă. 

Compozitorii care şi-au însușit tehnicile gene- 
rării sunetelor prin intermediul calculatorului se 
pot acum dispensa de instrumentele convenţionale 
și de executanţi vii, dacă doresc, folosind benzi 
magnetice și discuri pentru difuzarea directa, a lu- 
crărilor lor câtre public. Procesul creării unei piese 
muzicale pe bandă seamănă cu cel întîlnit în artele 
grafice, atunci cînd artistul lucrează originalul unei 
litografii sau acvaforte, după care se pot trage 
ulterior numeroase copii. Mulţi compozitori, de la 
Gluck la Stravinski, au protestat vehement contra 


acelor cîntăreţi, instrumentiști şi dirijori care îşi 
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faţă de partitură în execuţia di 
rectă, Astfel, într-un caz compozitorul riscă să-și 
vada ţelurile denaturate de către executant, iar în 
celălalt să piardă spontaneitatea execuţiei directe 
ȘI contribuţia creatoare pe care un interpret expe- 
rimentat $i cu simţul răspunderii o poate aduce 
muzicii sale. Unii compozitori au găsit calea de 
mijloc, combinind materiale create electronic cu 
interpretări directe. Se poate, de asemenea, scrie 
o simfonie în care sunetul electronic să devină v 
partie a orchestrei, ori compune un CONCErt pentru 
sintetizator sau magnetofon și orchestră. Oricum 
ar sta lucrurile, trebuie subliniat că sursa genera- 
toare nu se confundă cu muzica. Combinaţiile com- 
puter-sintetizator, sînt, desigur, mult mai com- 
plexe decit pianul, vioara sau chiar orchestra sim- 
lonică, dar în esență ele rămîn instrumente, mij- 
loace de atingere a unui ţel. Compozitorul care în 
clină spre muzica electronică poate lucra în orice 
stil dorește. Istoria ne demonstrează totuși ca fie- 
care pas important înainte duce la crearea unui 
vocabular specific și la exploatarea unor domenii 
specifice proprietăţilor mijlocului folosit. Pînă la 
urmă compozitorul trebuie să-și pună în valoare 
intreaga imaginaţie creativă spre a produce un con- 
tinuum tonal vald, destul de interesant şi de sem- 
nificauv pentru a stabili un contact cu publicul. 


permit libertăţi 


Fie că procesul muzical este improvizatoric, ca 
în cazul muzicii concrete şi al happening-ului, sau 
este condus raţional, ca în cazul folosirii compu- 
terului, se pot cita multe precedente da trecutul 
muzicii. Fantezia aleatorie este, se pare, la fel de 
veche ca muzica însăși. Dacă muzicianul secolului 
nostru subliniază elementul aleatoric, procedeul nu 
difera esenţial de improvizaţiile vocale pe vechi 
nelodii gregoriene din evul mediu, de variantele 
la imnuri protestante pe care le realizau organiștii, 
de toccatele şi fanteziile libere ale lui B Bach sau de 
cadenţele introduse de un instrumentist virtuoz în 
trama unui concert clasic. Libertatea şi stricteţea 
vu sînt mutual sau muzical incompatibile, iar com- 
pozirorul înţelept le cultivă pe amîndouă, separat 
sau în combinaţie. Lucrările lui Karlheinz Stock- 


hausen şi ale lui John Cage — ambii figuri mar- 
cante pe scena muzicală internaţională — ne dez- 
văluie citeva din posibilităţile acestui mod de a 
crea muzică, 

Atunci cînd muzicianul modern, cu înclinați 
matematice, se adreseaza computerului, procesul 
poate diferi în substanţă, dar nu şi în spirit de 
unele procedee muzicale din trecut. Baza matema- 
ucă a muzicii, de pildă, se cunoaşte încă de cînd 
Pitagora a descoperit, spre sfîrşitul veacului al 
VI-lea î.e.n., relaţia dintre intervalele muzicale. 
Unii compozitori medievali măreau sau micşorau 
valoarea notelor în melodii, largind şi contractind 
astfel raporturile de ritm din motetele lor izorit 
mice. În celebrele sale Variaţiuni „Goldberg“, Bach 
realizează în fiecare a treia variaţiune (a treia, a 
şasea, a noua ș.a.m.d.) o serie de canoane de la 
unison pînă la nonă. La începutul secolului nostru 
Schânberg și Berg foloseau tehnici seriale riguroase, 
seriile tonale şi segmentele lor apărînd în ordinea 
inițială, în inversare, în recurenţă şi în recurenţă 
inversată. Gîndirea muzicală a lui Milton Babbiut 
ilustrează acest demers, iar un cvartet de coarde 
al lui Elliou Carter vădește continuitatea tradiţiei 
clasice. 


KARLHEINZ SIOCRHAUSEN. Reprezentant de 
frunte al compoziţiei electronice, Karlheinz Stock- 
hausen tace parte dintr-un grup asociat cu Stu- 
dioul de muzică electronică al Radiodifuziunii vest 
germane din Koln. Elementele aleatorice din mu- 
zica lui sînt astfel conduse încît să dea naștere 
unor noi fenomene muzicale, forme ce răsar din 
materialul muzical și pe care compozitorul le so 
coate necesare și inevitabile. Stockhausen a început 
prin a lucra cu „tonuri sinusoidale“, sunete pure, 
fără armonie, pe care le sintetiza într-un spectru 
sonor nou și ingenios alcătuit. Operația implica 
rearanjarea și schimbarea elementelor acustice fun- 
damentale, cu scopul de a forma noi texturi și 
densități, care devin „cărămizile“ structurilor so- 
nore. Această primă fază din creaţia lui Stockhau- 


sen poate fi auzită în Studiu 1 și Studiu II, care 
datează din 1953. 

În Gesang der Jiinglinge („Cîntecul tinerilor în 
cuptorul aprins“) din 1956, Stockhausen cauta să 
realizeze o cooperare între vocea umană și sunetele 
senerate electronice. El alege textul din capitolul 
III al Căvţii lui Daniel. Legenda, datînd din vre- 
mea captivităţii babilonene, se releră la cei trei 
oameni aruncaţi în cuptorul aprins din porunca 
lui Nabucodonosor, la a cărui statuie de aur refu- 
zaseră să se închine. Materialul folosit se alcătuiește 
din vocale şi consoane cîntate şi rostite de un S0- 
pran-băiat, apoi pulverizate sonor într-o maniera 
poantilistă ce aminteşte de Webern şi suprapuse 
unor mixturi de sunete produse electronic cu den- 
sități variate. Fragmentele vocale par a pluui prin 
resătura muzicală, creînd un efect de transparenţa 
spațioasă. Uneori ascultătorul aude cuvinte inteli- 
gibile, dar cel mai adesea partea vocală îi parvine 
sub formă de sunete pure. Lucrarea a fost conce- 
pută şi înregistrată înainte de apariţia pe scară 
largă a imprimărilor stereofonice. Din acest motiv 
Stockhausen preconizase ca piesa să fie redată în- 
ir-0 mare încăpere rotundă, unde cinci difuzoare 
puteau lansa materialul tonal din mai multe direc- 
ii, învăluindu-l pe ascultător cu unde sonore ce 
umpleau spaţiul ambiant. 

Cu toate că a inventat simboluri ingenioase 
pentru notarea sunetelor electronice, în lucrările 
sale mai recente Stockhausen renunţă la partitura, 
compunînd direct pe bandă. O astfel de compo- 
ziţie se obţine limitînd dimensiunea temporală la, 
să zicem, 20 sau 40 de minute și realizînd în acest 
interval un număr de „cadre“. Apoi compozitorul, 
ca un regizor de film, decupează și alege ceea ce 
va constitui versiunea finală. În acest scop el a 
elaborat o tehnică complexă, care îi permite să 
utilizeze instrumentiști pentru execuţia unor mo- 
rive scurte, adesea în registrele extreme ale instru- 
menrelor lor. De asemenea, în maniera teatrului 
absurd, compozitorul îi poate solicita să improvi- 
zeze o înşiruire de vaiete și mormăituri, ţipete ȘI 
cîrfieli, şuiere și suspine. Fiecare instrumentist are 


un microfon 


mandă. Aici ae jo După Se de co- deseori convingător, al tendinţelor experimentale 
vechime“, dar în loc E Mg tat: î> ci dirijor „din | de avangardă. Astăzi el este foarte strîns asociat cu 
complex de aparate aL să a el minuiește un | tipul de tehnici și manifestări cunoscute. indeobşte 
sinusoidale, potenţiometre Yi ie aaa de EgE ca muzică aleatorică. Cui întul „aleatoric derivă 
tr-o serie de „cadre“ da se Na inelari. | rIn- din limba latină, în care alea înseamnă „zar“, iar 
nală. Această dezv ga CZVO ta Compoziţia H- John Cage crede în „rostogolirea zarurilor muzi 

dezvoltare, după So. khausen, cale, în „darea cu banul“ pe tărim tonal şi în ac- 


seamnă că sunetele sînt 


prelungite, scurtate. cpr A ide, condensare, ceptarea oricărui rezultat neprevăzut în arta sune- 
mai puţin articulate, transpu AR, ap mul: su telor. Obiectivul său declarat este să provoace „o 
plicate, sincronizate“. “Puse, modulate, multi- revoluţie în natura practicii „muzicale „ Se poate 

o e afirma că preocuparea muzicii apusene mai vech 


: ti compunere este ilustrat în Opus 1970 pentru natura și reconcilierea contrariilor disonanţa 
Fiecare dincei . patru executanţi dispune de o consonanţă a dus finalmente la actuala emanci 
bandă magneucă pe care s-au imprimat fragmente pare deplină a disonanţei. Dacă acest lucru e ade 
din sonatele pentru pian, simfoniile, concertul pen= vărat, Cage se alătură altor muzicieni contempo- 
tru vioara și piesele vocale din creaţia lui Beetho- rani în domeniul sintetizării sunetelor muzicale și 
ven. Benzile sînr redate continuu, dar ea : zgomotelor. Un compozitor de la inceputul seco 
ransul poate mari sau micşora volumul în difrsat lului, mult admirat de Cage, este Erik Satie, care 
dupa plac. În tot acest timp Stockhausen stă la și-a declarat cindva ambiția de a inventa o mu 
pupitrul de comandă. filtrînd, alterînd sefii zică asemănătoare mobilei — o muzică partaşă la 
bînd viteze și mixînd timbruri astfel încât 13 db zgomotele ambientale, capabilă să atenueze zgo- 
tina lorma şi efectele dorite. Ascultătorul are im- motul tacimurilor la masă şi să umple tăcerile stin 
piesa ca se allă într-un ambient sonor clăcironii jenitoare din timpul conversaţiei. 
in care muzica lui Beethoven e atomizată, reasam- Cage se revoltă contra ordonării excesive şi orga- 
Digi și combinată cubist într-o succesiune de frag- nizării ultrariguroase din muzica serialist-dodec 
ae pa căpitan cînd în cînd sinte- Loniică: în care există O rațiune precisă pentru am 
i a sau rază beethove- plasarea fiecărei note. El își concepe deci propria 


mana, purtind cu ea un ingenios dialog. Stock 


: zică în fe nei activităţi experimentale ce 
hausen spune că țelul lui sa muzică în felul unei act ți EX] 


JUL lu nu este să interpreteze 
CL „Să aud cu urechi noi o muzică familiară, veche 
deja executată, să patrund în i 


creează condiţii in care nunc nu este prestabili 


Cage vrea să elibereze sunetele de orice continui 


. ca șI sa o transtorm A za | z ACEA tabu 
cu, conştiinţa muzicală a zilelor noastre“. Pentru tate formală predeterminată. Compozitorul Şi eri 
unii, rezultatul poate fi un talmeş-balmeş, un ames ticul Virgil Thompson găseşte la Cage o „anarhie 
tec de isterie şi seninătate. Pentru alții, el poate sănătoasă“, iar muzica lui o aude ca un „colaj de 
"prezenta ceea ce a sperat compozitorul — crearea zgomote“ ce generează un „haos Omogeniza!“ fara 
unei relaţii noi între muzica lui Beethoven și lumea „program, subiect, elemente amintind de istoria 
contemporana. În orice caz, trebuie admis că frumosului. sau mesaj personal“. 

Stockhausen este un muzician de marcă, un com- Potrivit lui Case, muzica trebuie să dea oame- 
Pozitor ingenios ȘI inventiv, un mMeșteşugar ce îşi nilor sentimentul că săvirsesc ceva, nu că asupr 


trateaza materialul cu o mînă sigură. lor s-ar săvirşi ceva. Ascultărorii, consideră el, tre 


AG | buie să se simtă implicaţi, iar muzica trebuie să le 
OHN u SR R .. x Ii E a de 
] Să Fa De vreo patru decenii John Cage ofere „prilejul de a avea trăiri pe care alfel nu 
se Govedeşte, invariabil. un exponent stimulativ, 366 367 le-ar fi avut“. 


O tază recentă a muzicii lui Cage (1967—1969) 

găsim ilustrată în HPSCHD (barpsichord cla- 
ecin, în limbajul calculatorului, acesta nefiind 
programat să opereze cu cuvinte ce conțin mai 
mult de şase litere). Împreună cu colaboratorul său 
lejaren Hiller, Cage a „orchestrat“ creaţia unui 
număr variabil de clavecinişșui (între 1 și 7) care 
executau simultan şi aleatoric diverse piese și frag- 
mente (alese separat de fiecare dintre ei) din 0] 2ra 
ui Bach, Mozart și Beethoven, ca și din mizica 
de jaz şi blues. Ei; cintă pe fundalul sonor furni- 
zat de 1 pină la 51 benzi sonore generate de cal- 
culator și suprapuse în structuri de montaj alea- 
oric. Cînd a fost prezentată prima oară la Uni- 
ersitatea Illinois, piesa, cu un spectacol de lumini 
realizat prin folosirea a 64 de reflectoare, a durat 
ai bine de patru ore. Acum a apărut într-o formă 
densată de partitură și imprimare, aceasta din 
mă durînd ceva mai mult de 20 minute. Cele 51 


de benzi sonore au fost programate să redea un 
amestec de sunete și perioade de liniște bazat pe 
o serie de scări egal temperate constind din 5 pînă 
a 56 de tonuri în octave. Secvenţele apar ca o 
mbinaţie de „elemente succesive, «intenţii» (fără 
( idenţă) și upuri melodice (diatonic, cromatic, în 
rpegii armonice), volum şi dinamică...“ 
Operatorul instalaţiei de înaltă fidelitate și 
ascuhătorul sînt invitaţi să colaboreze, compozi- 
ori oferind un program imprimat pe calculator 
pentru reglarea redării. La intervale de cinci se- 
unde operatorul poate să schimbe volumul şi să 
aherneze frecvențele înalte și joase. El iv seal. 
e asemenea, canalele stereo de la stinga la dreapta 
sau Je combină intre ele. Aparatul de recepţie ste- 
reofonic al ascultătorului se integrează astfel în 
procesul de realizare a compoziţiei. 
__ Imerările lui Cage nu au un început ori sfârşit 
în sensul convenţional. La un anumit punct incep 
să se audă sunete, care după un timp încetează. 


Evitind zener: pi : E E 
„vund repența, Cage face ca piesele sale să pară 


neimitat repetitive; unii ascultători par a fi de 368 


369 tința de a controla o cantitate 


acord cu Virgil Thompson atunci cînd acesta declara 
că nu este nevoie să redai vreuna din imprimările lui 
Cage mai mult de cinci minute, »... deoarece ştim 
că ea nu va pătrunde mai adînc într-o emoție deja 
definită ca statică, şi nici nu va urma calea ti- 
rească prin dezvoltarea unei structuri organice“. 
Ajungînd la un acord cu realităţile practicii mu- 
zicale, divagaţiile aleatorice şi piesele de tip bap- 
pening ale lui Cage sint esențialmente negare în 
clipa în care devin imprimari. El declară, şi pe 
drept cuvînt, că o compoziţie executată a doua 
oară este deja altceva şi că „înregistrarea unei ase- 
menea opere nu are mai multă valoare decit o 
carte poştală; ea oferă cunoaşterea a ceva intim 
i 


încă neîntimplat“. Într-o prelegere a sa Cage se 
defineşte pe scurt astfel: „Nu am nimic de spus și 
o spun; aceasta e poezie”. 


plat, pe cînd acţiunea era 0 noncunoaștere a cere 


MILTON BABBIII. Punctul de plecare al lui 
Milton Babbirt este metoda dodecafonică a lui 
Schânberg, dar el extinde serialismul la ritm, dina- 
mică, timbru, viteză de execuţie, ca şi la înalțime, 
armonie şi contrapunct. Calculatorul electronic este 
pentru Babbitt instrumentul firesc. Compozitorul 
gîndeşte cu el și prin el. Cu ajutorul computerului 
sunetele pot fi suprapuse, se pot obține progresii 
retrograde prin răsturnarea structurilor și se pot 
programa cu acuratețe diferite schimbări de ritm 
—  augmentări, diminuări, fluctuații. Serializarea 
rivmului, bunăoară, implică ordonarea duratelor pe 
o scară graduală. Se pot programa apoi diferite 
scheme și variante ritmice, multiplicind sau frac- 
ționînd 0 serie matematică proporţională. Poate i 
vorba de o simplă proporţie aritmetică (bunăoară 
1,2, 3, 4, 5, 6) sau o de serie mai complexă (bu- 
năoară L, 3 5. 8, 13). Valorile dinamice — 


5, 
- 
niveluri de intensitate, intrări şi suprimări progre- 


sive — pot fi și ele folosite serial. 
Calculatorul electronic (fig. 423), în contrast 


cu limitările instrumentelor convenţionale, are pu- 


nelimitată de su 


nete muzicale și nemuzicale. Dispunind de o vastă 
gamă de sonorități, el poate fi programat să ac- 
uoneze ca o „mașină de compus“. Ca atare, el 
poate construi lucrări bazate pe structuri autoge- 
erate sau poate „colabora“ cu un compozitor 
man. 


Viziune şi rugă, piesă realizată de Babbitt în 
1961 pentru soprano și sintetizator, îmbină sune- 
tele electronice cu cele neelectronice: o sopr.nă 
cîntă în paralel cu o bandă creată de computer (în 
acest caz, sintetizatorul electronic de suner RCA 
Mark II, care ocupă o cameră întreagă la Centrul 
de muzică electronică Columbia-Princeton). Textul 
pveziei cu acelaşi titlu de Dylan Ihomas este cîn- 
tat de soprană la intervale larg spaţiate, pe cind 
banda asigură caliratea tonală și structura poe- 
nului. 

Nu surprinde faptul că Babbirt a ales o poezie 
ca Viziune şi vugă. Această creaţie a lui Dylan 
Thomas este o cunoscută piesă antologică, o vi- 
ziune sonoră ce se citește cu un sentiment de mă- 
reţie verbală. Este totodată o poezie serială, lungi- 
mea versurilor fiind predeterminară de numarul 
silabelor pe care, conform seriei, trebuie să le aibă. 
Seria numerică 1—9 generează pe pagina tipărită 
ioua scheme vizuale, fiecare consuind din sapte: 
prezece versuri. Prima schemă (folosită în pri- 
nele șase strote) are o silabă în primul vers, două 
în al doilea, trei în al treilea, și așa mai departe, 
pînă la nouă silabe în versul al nouălea. Apoi seria 
se inversează: versul al zecelea are opt silabe, al 


nsprezecelea — șapte, și așa mai departe, pînă ce 
în versul al şaptesprezecelea se ajunge din nou la 

singură silabă. Această progresie — 1, 2, 3, 4,5, 
6, 7, 8, 9, 8, 7,6, 5, 4, 3,2, 1 — dă naştere unei 


strofe de formă rombica. În celelalte șase strofe 
ilabele din fiecare vers urmează progresia 9, 8, 7, 
6,.5,4, 3, 2, 1, 2, 3, 4,5,6, 7, 8;:9, aparind ast- 
lel pe pagină două triunghiuri reunite într-un virf 
comun (versul al nouălea). Iată aici prima strofă 


uluma strofa: 


So 
| AL 1 m 
| Openinu Ul 
Over the ghost and t ro 
| Behind the thin as a Wri e 


In the 


BOoWs | DA S 


But dark AU 


Scale 
Me 
His lia 


W rds wound 


Ome. The sun roars at the pray 


* Cine/ Esti tu/ Care te 
Atit de răsunătoare; Ca pot 


Ta Ci Matu 


pinte- 


s-aud dintr-a mea 


i mă apă Deste duhu 
ele/ Deschiz si unda cea neagră Lesu 
și 1 | PI ui În Vezi Ca USuL 
i fiul slobozit/ din spatele peretelui stravi zi LA 
pizza? : : în a an terii nNecu- 
| i lice?/ camera MISI ala e: 
de pituuce: În A „a pe 


timpului 1 în 
nici unui botez/ Ci Sinsti 
Sălbaticului/Prun 


Ni 


oscut/! Arderii și rotirii 
ărbatului/ Nu se închil 
intunecat Binecuvintează ieasupra 5 anis leute 
Dau colţul rusăciunii $ ard/ În binei us , în 
»tatului /Soare. În numele blestemațiloi naţ 
i Spre ascunsul tă 
a lungul/ Cerul tot. Sint/ Găsit./ 
în rana lumii sale/ Al să 
lui vocea- 
Pie 3 


neașt 

n-as întoarce alerg 
vele sonor/ Botează de 
O să mă/ Opărească inece pei ăia 
tulger strigătului meu Răspunde. În palma Sai 
mi se perpeleşte În cel Agia d aa e ; n sint 
dut. Lia capătul rugăciunii soare! vuieşte. see 

Viziune și TUgĂ, trad. C. Abăluţă și St. >tocn 
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im/ Dar soa- 


Babbitr creează de asem ri rotal com- 


iri pentru Sin- 


E 


nea 


O comenteaza 


Titlul Ansambluri se referă la multiplele carac- 
teristici ale lucrării. În sensul curent, ca și în cel 
nai larg, de „colecţii“, termenul se referă mai 
emijlocit la diferitele „ansambluri“ d înălțime, 
ritm, registru, textură și timbru asociate cu lie 
care din numeroasele părți astfel conturate ale 
compoziţiei, printre care nu există două identice 
ȘI dintre care nici una nu durează mai mult de 
citeva 

IUTE: 


secunde în această piesă de zece mi- 
În plus, prin sensul de „set“, cuvintul 
„ansamblu“ sugerează în mod pertinent, cred eu, 
principiile familiare de organizări tonale şi tem 
porale ce sînt folosite în lucrarea de față şi în 
alte compoziţii ale mele. 

__ Poziţia estetică a lui Babbiu implică recursul 
la rigoarea intelectuală ca bază a alcătuirii (com 
punerii, adică) unei bucăţi muzicale. Este o ati 
tudine lerma, care nu face concesii receptării ime- 
liate de către marele public. Aşa cum spune el 
nsuși, „prima îndatorire a compozitorului este 
lava de arta sa, faţă de eveluua muzicii și 
gresul ideilor muzicale“. 


Nr 
pri 


ELLIOT CARTER. Igor Stravinski remarca odată 
că o nouă lucrare de Elliott Carter e un eveniment 
așteptat în lumea muzicală de toți cei pe care îi 
interesează muzica serioasă a epocii noastre. Cvar- 
tul de coarde nr. 1 de Carter (1951) a obţinut 
premiul I la prestigiosul Concurs inter 


Le 


tern 


ternaţiona|l de 


Quatuor (Litge, 1953). Cvartetul de coarde nr. 2 
sg A e ă TI ai , 
1959) a cîştigat mai multe distincţii premiul 


Pulitzer pentru muzică (1960) premiul Cercului 
le critici muzicali din New York (1960) şi pre- 
iul  Tribunei internaționale a compozitorilor 
(UNESCO) (Paris, 1961). Superbul său Dublu con- 
cert pentru pian, clavecin şi orchestră mică a fost 
salutar de Stravinski ca o capodoperă. Merită să 


„dăugăm că aplauzele și premiil ; s-au dovedit întru 
:orul justificate. 

Plecînd de | 
decafonismul lui Schonberg, 
'dealismul lui Charles Ives, vechiul maestru al mu 
CUNOSCUT Cca Men 


a tehnicile tradiţionale şi de la do 
Carter se inspiră și din 


zicii americane, cel care i-a lost 
or şi prieten apropiat. Carter afirma că pentru el 
nuzica trebuie să aibă „o ordine audibila care sa 
soată fi distinsă, memorată şi urmărită“. El subli 
iază că lucrările sale nu mai sint structurate pe 
„Cărămizile“ structuriloi 
un 


eme sau pe serii tonale. 
sale muzicale por fi, la fel de bine, „umbrul, 
cord sau 0 textură”, 

„Îmi place ca muzica să lie lrumoasă, ordonată 


i să exprime aspectele mai însemnate ale vieţi , 


firmă Carter. „Ideea caracteristică a muzie ii mele 

dacă o putem discuta separat de trăsăturile ex 
aresive si comunicative al acesteia (ceea ce nu cred) 
putea spune ca e o serie de forme în perpe- 


AMN 
Într-adevar, 


uă miscare, amintind de coregrafie”. 
vru primul său contact cu opera lui Carter, 
remarcabila 


ascultăzorul trebuie să porneasca de la 
ngeniozitate ritmică a muzicianului și de la sta 
pînirea perfectă, de catre acesta, a experienţei tem- 
»orale. „Modulaţia metrică“, asa cum numeşte 
ompozitorul, este elementul central al 
ale. Avem aici un fenomen ritmic în care mis arile 
fluctuează în diferitele partide instrumentale, iar 
scurtează 


[8] 


aindirii 


alorile ritmice şi metrice se lungesc și se 
ntr-un fel de variantă neomedievala de construcţie 
nensurală sau izoritmică. Pe vremuri însă, aseme 
ea complexităţii ritmice implicau doar augmentări 
îi diminuări, ca atunci cînd, de pildă, unitatea de 
sază era în pătrimi, iar variantele apăreau în op 
imi sau doimi. Lehnica lui Carter este mult mai 
ubrilă și implică o reglare foarte precisă, pe me- 
ca în adagio din Concertul 


tronom, proporţiile — 
7[6, iar opu 


pentru violoncel — fiind fixate la 
nile lungindu-se de la 70 pe minur la 60. O per 
manentă variaţie — mai curînd decit o repetiţie - 
se naşte astfel din alternanţa unor Fuvuri si re 
fluxuri, cu pulsaţii mereu sc himbătoare produse de 
ai 


372 uprapunerea tempourilor în diferitele parude. ( 


ter ne spune că el priveşte o piesă ca „...0 unică 
mişcare amplă ce cuprinde numeroase mișcări 
launtrice. „Mişcarea e adesea circulară, în sensul că 
există 0 întoarcere, o revenire a începutului. În 
cadrul ei diferitele elemente apar şi dispar, ofe- 
rind de regulă indicii și pretexte pentru cele care 
urmeaza” 
„Consider partiturile mele drept nişte scenarii 
— Scenarii auditive — pe care interpreţii le «joacă 
cu instrumentele lor, şi care dau valoare dramatica 
executanţilor atit ca indivizi, cît şi ca membri ai 
ansamblului“, spune Elliott Carter în comentariul 
său la Coartetul de coarde nr. 2. „Pentru mine 
colaborarea specializată a execuţiei de ansamblu 
este minunată și foarte mişcătoare, iar acest senti- 
ment e totdeauna un aspect important în muzica 
mea de cameră“. În acest cvartet Carter îşi pune 
problema modului în care executantul poate rămîne 
un individ distinct facînd totuși parte dintr-un 
grup — în fond, problema de bază a individului 
in societate. Un cvartet de coarde, arata compo 
zitorul, are patru instrumente, toate foarte asemă 
nătoare ca sunet, „astfel că în Cvartetul nr. 2 am 
avut ideea de a compune o piesă pentru cvartet de 
coarde menit să fie, daca pot spune astfel, un 
«cvartet de necoarde», în care instrumentele se deo 
sebesc prin sunet și calitate, Aceasta a impus com- 
punerea unor partide mult mai net diferenţiate ca 
înălţime, ritm şi textură, decit cele din Dublu 
concert, din cauza similarități tuimbrale“. Fiecare 
instrument, spune el, îşi păstrează caracterul pro- 
priu „într-un set specific de intervale melodice şi 
armonice şi de ritmuri ce generează patru structuri 
diferite de mișcări lente şi rapide, cu tipurile res- 
pective de expresie“. Pentru a sublinia deosebirea 
dintre partide, compozitorul propune cu interpreţii 
„să fie mai distanţaţi între ei pe scenă, astfel că 
hecare să se separe vizibil de cei'alţi“. Asttel, “i 
deră Carter, se asigură un spaţiu mai larg pentru 
sunete și, mai mult, se creează posibilitatea ca cele 
patru instrumente semiautonome să se influenţeze 


CONSI- 


reciproc în chip dramatic, păstrindu-și totodată 874 


identităuile distincte într-un soi de „conversaţie şi 
argumentaţie“ cvadripartită. 

Fiecare instrument este astfel distribuit în rolul 
adecvat, „căci fiecare inventează destul de consec- 
vent propriul său material pe baza atitudinii pro- 
prii şi a propriului repertoriu de mișcări și inter- 
vale muzicale“. Vioara întîi, spune compozitorul, 
„trebuie să exprime cea mai mare varietate de ca- 
racter. uneori cântând cu insistentă rigiditate (acolo 
unde i se indică), dar cel mai adesea în sul de 
bravură“. Ea îşi are, de asemenea, propriile tipuri 
de intervale. Pe cînd toate instrumentele folosesc 
secunde mari şi mici, vioara întîi cîntă mai ales în 
terte mici, cvinte perfecte, none mari și decime mari. 
„În întregul Cvartet”, continuă Carter, „Vioara a 
doua acţionează ca o influenţa moderatoare, re- 
curgind la note în pizzicatro şi arco pentru a marcă 
riumul normal, jumătatea sau dublul acestuia — 
otdeauna cu aceeaşi viteză“. Vioara a doua de- 
vine, ca atare, pivotul grupului, furnizindu-i un 
element de „regularitate şi stabilitate”. Se observă 
o preferinţă marcată pentru terţe, sexte şi septime 
mari. Violei „i se încredinţează cele mai expresive 
pasaje, cu glissando-uri şi portamente”; ea folo- 
seşte cvarte mărite, septime mici şi none mici. Car- 
er concepe rolul violoncelului ca „un corespon- 
dent mai ferm, mai statornic al viorii întîi“. 

Deşi al doilea cvartet pare închegat și continuu 

a o singură mişcare, el are mai multe părți bine 
definire. Între introducere şi concluzie, partitura 
conţine patru mişcări, punctate de trei cadenţe ce 
acţionează ca elemente separatoare si ca mijloace 
de creare a unor confruntări și opoziții între instru 
hente. În introducere instrumentele se prezintă ca 
versonalităţi distincte, prin ritmurile si motivele ce 
caracterizează rolul și calitatea lor. Vioara întîi ia 
„poi conducerea într-un allegro fantastico iniţial, 
sofilind ideile şi modul lor de desfăşurare intr-o 
„partidă capricioasă, bogat ornamentată , care este 
imitată de celelalte trei instrumente, fiecare potri- 
it cu individualitatea sa. Ca un interludiu, viola 
execută o „cadență expresivă, aproape tinguitoare, 


375 primită cu explozii de ceea ce poate Îi mînie sau 


deriziune din partea celorlalte trei instrumente . . .“ 
În pvesto scherzando, vioara a doua preia miș- 
Sarea cu ritmuri caracteristice, egale și regulate. 
e E ep 

€ d onat, care uneori e 
plin de umor“. 

Făcînd trecerea spre mişcarea a treia, violon | 
celul se afirmă într-o cadență impetuoasă, de + ie 
tuozitate, ce amintește de stilul viorii întâi, cîntind 
așa cum observă compozitorul, în timp ce alerta 
lui romantică, liberă se înfruntă cu i siateri ţa 
celorlalte instrumente asupra unei respectări itci te 
a ritmului A . Viola conduce în andante es rată 
Apoi Vioara întîi se lansează într-o cadență rap- 
sodică, pe cînd celelalte instrumente păstrează o 
tăcere de piatră. Ca pentru a-și arăta nerăbdarea 
ele încep allegro-ul final înainte de încheierea a- 
denei. Odată cu pornirea mișcării spre o cnsltaă 
nație dramatică, afirmarea individuala este fnlo- 
cuită prin cooperare şi acţiune colecuvă. Parţial 
condusă de către violoncel, care la un mument dat 
convinge celelalte instrumente să i se alăture în 
una din acceleraţiile lui caracteristice, mişcarea a 
patra este marcată printr-un element de „concu- 
rență“ mai curînd decit „subordonare“. Încheierea 
este un pandanr al introducerii, readucind cele 
patru instrumente în „starea de individualizare 
din prima parte a lucrării“. d 

„Cel de-al doilea cvartet al lui Carter poate fi 
definit ca un cvartet pentru executanţii cvartetelor 
de coarde. Condensat și concentrat. el se cara te- 
rizează prin ceea ce autorul numește „scheme com- 
portamentale“ de continuitate în timp, alteraţii 
intervalice şi linii motivice într-o „serie ital 
schimbătoare de motive şi figuri legate prin iti 
mite. relaţii interne“. Carter vădeşte aici. 0 scite 
erudiție în construirea structurii sale pe straturi E 
mice, cu schimbare de tempo la fiecare nivel și 
atare, acest meșteșugit cvartet este reflectarea 'gîn- 
dirii şi a artei meticuloase născute din mintea unei 
personalităţi muzicale de prim rang — un model 
în privinţa reconcilierii contrariilor teprezentate 
de individualism şi acţiunea colectivă. un nodal. de 376 


377 interes ce caracterizează exterioare şi 


ibertate improvizatorică sub o atentă conducere 
4 rmală. 

in concluzie, la această prezentare a creaţiilor 
.vangardei trebuie să adăugăm că în epoca actuală 
de extindere a orizonturilor istorice, muzica zile- 
lor noastre este, într-un context mai larg, ceea ce 
doreşte să asculte publicul zilelor noastre. Progra- 
ele concertelor și imprimările caselor de discuri ne 
rată că Bach, Beethoven și alţi maeștri clasici se 
bucură de mai mult succes pe scena contemporană 
decît Stockhausen, Cage, Babbiu sau Carter. Abor- 
darea evoluților recente din muzică duce în nume 
oase direcţii. Este posibil să ai un sentiment de si 
ouranţă savurind clasicii verificaţi de timp. Ascul 
zatorul modern, ca şi compozitorul contemporan, 
noate însă găsi aventura în explorarea unor „dei 


NOI Sa unu cărări necunoscute. 


NOUA ARHITECTURĂ 
Disputele zgomotoase dintre funcţionalismul pur al 
“ilului internaţional și orientarea mai umanistă a 
construcţiilor organice create de Frank Lloyd 
Wrighi s-au atenuat în evoluţia postbelică a arhi 
urii. Dacă „maşinile de locuit“ ale lui Le Cor 
ncă mai „zumzăie şi huruie“, iar proiectele 
; personalizare ale lui Wright continuă să se dez- 
lve, ambele tabere au trebuir să cedeze atunci 
cînd s-au văzut confruntate, în noua ambianța, cu 
»robleme generate de urbanizarea in- 


complexele 7 
1ensă şi de apariţia megalopolisului. 

Arhitectul de azi a devenit din nou partenerul 
pictorului, sculptorului şi mozaistului. De la utili- 
tarismul searbăd al începuturilor stilului interna- 
ional, arhitectura se întoarce, odată mai mult, câtre 
principiul decoraţiei — fără a fi, totuși, vorba de 
ornamente exterioare sau de simple broderii arhi- 
secturale, ci de cuprinderea sculpturii și a picturii 
murale ca părţi componente ale unui enunţ arhitec- 
sonic mai amplu. Grupuri sculpturale, fresce. și 
mozaicuri bine amplasate pot constitui puncte de 

interioare sau 


servesc ca simboluri ale implicării activităţilor 
umane, tar cite un mic „accident“ ici și colo poate 
da o nota agreabilă de fantezie și căldură. 
Continuitatea tradiției internaţionale, moditi 
cata corespunzător, se face remarcată în profilu 
New Yorkului prin două exemple frapante: Lev e: 
House (fig. 424) şi Seagram Building (fig. 425 
Vci, arhitecţii au compensat verticalitatea ptonui 
ţata a primilor zgirie-nori printr-un număr ma 
mic de niveluri, prin amplasarea clădirilor mai de 
parte de stradă şi prin adăugarea unei baze orizon 
1ale ce devine un fel de soclu pe care se înalţă 
respectivele blocuri-turn. Lever House iese îi 
consolă dincolo de elementele de susţinere. permi 
țind mari suprafeţe de sticlă transparentă să re 
Hecte oraşul și cerul ca o oglindă strălucitoare. Eli- 
minînd parterul și reducînd la un număr minin 
stilpii de Susţinere din oţel, arhitecţii au creat p 
mică grădină publică și o cale de acces la nivelu 
străzii. 
Seagram uilding a fost numită de proiectanți 
ei, Mies van der Rohe și Philip Johnson, „Turnu 
luminii“, Deschisă la nivelul parterului, cladirea se 
reazema pe piloţi, al căror funcţionalism e con- 
tracarat de bazinele și grădinile ingropate. într- 
platformă de granit roz. Turnul, cu geamuri am- 
brate, se sprijină în consolă pe stilpi din oțel bru 
nat, dind masei înalte un aspect grațios. Cu gustul 
său pentru eleganţă structurală, Mi&s trece dinealo 
de simpla utilitate, delectindu-se cu zveltețea clă 
dirilor sale şi cu frumuseţea materialelor de Dali. 
strucție. Deşi metale mai ieftine ar fi fost la fel de 
luncţionale, Mi&s se dovedeşte extrem de sensibi 
la calităţile şi posibilităţile materialelor pe care le 
alege. La Seagram Building finisajul brunat al 
liniilor ascendente este, alternativ, is şi texturat, 
creîndu-se astfel un interesant aspect contrapunctii 
Le Corbusier, care era şi un pictor notabil, in- 
troduce un plus de culoare, poezie și libertate îi 
proiectele arhitecturii sale mai tirzii. Biserica de 
pelerinaj Notre-Dame-du-Haur din Ronchamp (fig 
+26), clădită în Munţii Vosgi din sud-estul Fran 
ţe, e o incintâtoare fantezie de forme sculpturale 
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libere în beton armat și sticlă colorată. Un aco 
periș ca o provă ne amintește de sensul paleocreș 
tin al cuvîntului „navă“, anume „vas, corabie! 
care îşi croieşte drum pe mările furtunoase ale vie- 


ţii, spre un liman de izbăvire. 

Măreţia exteriorului acestei biserici poate riva- 
liza cu splendoarea cadrului natural, dar interioru 
are proporții familiare, omeneşti (fig. 427). Cu ani 
înainte. Le Corbusier și colaboratorii săi elabora- 
seră un sistem de proporţii bazat pe unitatea de 
230 m — aproximativ înălțimea la care poate 
ajunge un om de statură medie ridicîndu-şi bra 
tele vertical. Folosind această unitate în calcule 
arhitectul era convins că poate realiza la con- 
strucţiile sale dimensiuni menite să dea Fiinţe: 
umane sentimentul propriului eu. 

La interior, peretele sudic (fig. 427) ar putea 
prea bine fi una din marile reușite înregistrate de 
istoria arhitecturii. Înclinarea, curbura și masivi- 
tatea lui sugerează forţă vie, vitalitate, iar lru- 
museţea lui expresivă se naşte din ratinamentu 
inspirat cu care sînt coordonate deschiderile, ni 
numai prin diferenţe de scara, proporţii, culoare 
şi decorație, ci și prin unghiurile glaturilor sai 
niselor. Ici-colo, pe virralii e scris acel vechi imn 
de laudă adresat Fecioarei: Je vous salue Marii 
pleine de avrâce (Ave Maria). La Ronchamp, Le 
Corbusier a creat un interior de o bogăţie şi com- 
plexitate ce corespund funcţional săvîirşirii tat- 
nelor bisericeşti. 

În ultimii ani ai remareabilei sale cariere 
Frank Lloyd Wrighr primeşte, în sfirşit, o co 
mandă pentru construcția unei clădiri în cel ma 
mare oraş al ţării sale: Muzeul „Solomon R. Gug 
genheim“ din New York, un lăcaș al artei ab- 
stracre (fig. 428). Pentru Wright muzeul nu putea 
(i un ansamblu de compartimente în formă de 
cutie, ci un flux continuu de spaţiu expozițional 
în care ochiul să nu întîlnească nici o obstruc- 
ție, Pentru a atinge acest scop, el a proiectat + 
unică sală circulară, din beton armat, avînd 
aproape 30 m în diametru, cu un cilindru go 


79 în centru, peste care se ridică, la 28 m deasupra 


solului, o cupolă de sticlă armată iai 429). În 
jurul sălii, pe o lungime de 400 m, se înalră în 
spirala, pe șase niveluri, o rampă în i cotisală avînd 
o pantă de 3% și lărgindu-se de la 5,18 m în 


A 


partea inferioară pînă la cirea 10 m în 
rioară. Fa poate primi fără aglomerate masa de 
public, care se deplasează Uşor în Sus sau za Jos. 
Vizitatorii pot lua liftul pină la nivelul cel mai 
inalt, coborînd apoi pe îndelete, sau pot porni 
de jos, urcînd rampa. Ei au posibilitatea să vadă 
Ep le de aproape, la nivelul privirii, sau să 


cea supe- 


cuprindă simultan trei etaje, de-a curmezișul sălii 
deschise. 
SL . 
Pier Luigi Nervi şi Eero Saarinen obțin. pri! 


rezolvarea plină de imagina ție a ei telor ar- 
hitecturii contemporane, o sinteză viabilă ce sa- 
usface nevoile funcţionale ale oniblicubu fară a 
sacrilica frumuseţea proiectului ori a stilului. Pa- 
lazzetto dello Sport (fig. 430, 431) este, așa cum 
arată numele, o sală de sporturi — construită 
la Roma pentru Jocurile Olimpice din 1960. Co- 
loanele din beton armat, în formă de Y, par 
cariatide, sugerînd ligura umană cu braţele 
întinse în sus într-un efort muscular colectiv de 
susţinere a acoperișului. 


niște 


__ Noua tehnologie oferă multe soluţii 
tive în domeniul realizării cupolelor. 
seodezice” ale lui Buckminster Fuller 
dind graţie şi rezistență, mari spaţii bine ilumi- 
nate. „Balonul cel mare al lu: Bucky“ — asa cum 
au numit prietenii lui proiectul pavilionului S.U 


la Expoziţia de la Montreal (1967) — este o 
76 m şi înălțimea de 61 m, 


sferă cu diametrul de 

închizînd un spaţiu de 200.000 m.c. (fig. 432). 
Construcţia este alcătuită din Cehe metalice 
prefabricate, care susţin acoperișul de masă plas- 
uica. Aceste „domuri geodezice“ sînt utile periteiu 
1dăposurea unor complexe industriale, stadioane 
șI sere. Fuller a propus realizarea unui dom care 
sa acopere o suprafaţă cu diametrul de cîţiva ki- 
lometri pătraţi din centrul Manhattanului (fig. 
433), permiţind controlul factorilor climatici: s-ar 
elimina astfel căldura 


CONSIrUucC= 
„Domurile 
acopera, va- 


excesivă, frigul, ploaia, vîn- 
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vizibile soa- 


tul, chiar şi insectele, rămînind însă 
rele, luna şi stelele. 

Trans World Flight Center, Saarinei 
beton, cu curburi graţioase și 
spre a reda ideea de zbor prin 
înfățișarea exterioara şi interioară a unei aeruo- 
gări (fig. 434, 435). Pauu „aripi“ mari de be- 
ton se sprijină pe elemente susținătoare de formă 
abstractă, închizind un interior remarcabil pentru 
spaţiul său elastic și plasticitatea sa sculpturală. 
Absența totală a angularităţii face din interior 
şi exterior un carnaval de forme curbilinii. În 
Gateway ie (Jefferson Westward Expression, 
Memorial, St. Louis) (fig. 436), Saarinen a lan- 
sat în tea un arc de o sublima simplitate, fău- 
rit din oţel ed ma ce se avintă în sus la 
aproape 200 m, simbolizînd înaintarea spre tron- 


Pentru 
a creat forme din 
tensiuni dinamice, 


tera de vest. "Sub raport tehnic, el este un arc 
catena — de forma unui lanţ în suspensie li- 
beră între două puncte — avînd înălțimea egală 


În braţele goale la interior ale arcu- 
n 

iar o scară spirală duce 

în vîrf. Amplasat în- 


cu lăţimea. 
lui sînt instalate lifturi, 
spre un observator situat 
w-un pare de 34 hectare pe malurile fluviului 
Mississippi, acest are — cel mai înalt din lume 
— poate fi văzut de la 50 km distanţă. 

Moştenind romantismul lui Frank 
Wright, arhitectul Louis I. Kahn din Philadel- 
phia este unul din primii americani care au rea- 
lizar o abatere semnificativă de la stilul interna- 
uonal cu „cutiile“ lui înalte de oţel şi sticlă 
care după război au răsărit pe ambele laturi 
ale arterei Park Avenue din New York, ca şi pe 
multe alte străzi din Statele Unite. Dacă arhi- 
tecţii inspirați de şcoala Bauhaus se străduiau să 
dea construcţiilor un aspect aerat, uşor, negind 
i sfidind greutatea materialelor și a structurii 
ce le reuneşte, Kahn proiectează clădiri masive, 
a căror monumentalitate are grandoarea catedra- 
lelor gotice și a templelor egiptene. Într-adevăr, 
ele ilustrează conflictul dramatic pe care îl ga- 
seşte arhitectul în materialele și tehnicile de con- 
strucţie. Kahn vrea ca edificiile sale să fie „lizi- 


Lloyd 


bile“, și întrucît aceste edificii dezvăluie felul în 
care sint lucrate, el consideră că pot fi „citite“ 


Socouit ca unul din cei mai mari „creatori de 


formă“ din vremea noastră, Kahn cercetează ar- 
uculaţiile, rosturile şi materialele nefinisare din 
construcţiile sale, găsind acolo adevăratul temei 
al bogăției ornamentale. 

Printre arhitecţi, Kahn nu se identifică cu cei 
care pretind că rezolvă problemele puse de client, 
Cl cu proiectanţii-artișu, care vor să ofere , 
grupare de spaţii la care iica n-a visat clientul“ 
In consecinţă, el cere deplină libertate în progra- 
marea felului de utilizare a construcţiilor sale. A 
obținut aceasta, bunăoară, de la doctorul Jonas 
Salk, care a indicat, în cazul Institutului de Studii 
Biologice „Salk“ (fig. 437), doar ca laboratorul 
să cuprindă 930 m? de spaţiu de lucru pentru 
jiecare echipă de 10 cercetători. Iar cînd Kahn a 
constatat că e în dezacord cu 


D 


biologii cu privire 
la programul lor de lucru, a început să le re- 
orienteze autudinea: „N-am urmat dispoziţiile 
savanulor, care spuneau că sînt atît de absorbiți 
de munca lor, încît chiar şi la ora mesei dau doar 
deoparte eprubetele de pe mese și mănîncă acolo. 
l-am întrebat: «Nu e obositor să auziţi mereu 
zgomotul frigiderului, al « 
latoarelor?» 


entritugelor Și al venti- 
«Ba da», mi-au răspuns ei, «e un zgo- 
mot teribil». Asa că nu i-am mai consultat des- 
pre ceea ce trebuia să lac. Am înţeles că _tre- 
puie să existe o zonă cu aer curat și oţel inoxi- 
dabil, și o alta cu covoare și mese de stejar“ 
Pentru a-și stabil programul, Kahn pune în- 
trebări simple, directe, ca acestea: „Ce trebuie să 
fie acest spațiu?“ sau: „la ce 
cladire?“ Scopul lui este să descopere programul 
adecvat şi să-i dea viaţă 


foloseşte această 


arhitecturala. „Cînd 
proiectez o şcoală, caut natura scolii, nu doar 
soluţia pentru o şcoală. nevoie de aceasta pen- 
îru a avea 0 vedere unitară asupra multelor pro- 
leme puse de spații și de dotările lor“ 

Un asemenea mod de gîndire, 


proaspăt și tin- 
zînd spre esențe, nu putea să ni 


1 ducă la inovaţii 
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în ceea ce Kahn consideră a fi cele două mari 
probleme din proiectarea clăditiloc: retaţia dintre 
lumina naturală şi „măruntaiele“ eter (lit- 
turi, instalaţii de climatizare, closete etc.), pe de 
O parte, și ee ele spaţii de lucru și de lo- 
cuit, pe de alta. Cele dintii constituie pentru el 
spaţii „de serviciu“. Dispunînd aceste spaţii în 
jurul celor „servite“, el le integrează în estetica 
proiectului, astfel încît ele nu sînt numai com- 
plementare spaţiilor utile, dar şi creeaza formele 
izbitoare ce dau clădirilor lui Kahn aspectul loa 
specific de monumentalitate expresivă. 


La Institutul „Salk“ din La Jolla, 
două corpuri de laboratoare sînt dispuse faţă în 


California, 


faţă, despărțite printr-o curte interioară și „le- 
gate pe sub pămînt printr-un masiv Sistem teh- 
nic“ (fig. 438). Deasupra fiecăruia din cele trei 
niveluri de spaţiu deschis, cu laboratoare, se află, 
în chip de plafon, cîte un nivel de 3 m, cu des- 
tinaţia exclusivă de a satisface cerințele cercetării 
biologice desfăşurate la nivelul inferior. Se cre- 
ează astfel posibilitatea ca serviciile şi cercetarea 
să se desfăşoare concomitent, fără a se stînjeni 
se află unități de 
curtea interioară mai 


între ele. 
dimensiuni mai mici: spre 
multe cabinete de studiu; pe latura opusă, spre 
ocean — mai multe turnuri pentru servicii; la un 
capăt — birouri; la celălalt — ateliere mecanice 


lîngă laboratoare 


Aspectul neobișnuit al clădirii se datorește plă- 
cilor de beton, pe suprafaţa cărora au ramas ur- 
mele cofrajelor. Pentru a le înlrumuseţa s-au in- 
trodus în orificiile tiranților, după scoaterea co- 
frajelor, mici dopuri de plumb. Kahn a Pepe 
institutul ca v construcție funcţională, dar 1-a 
dat și o calitate umană, „un sens de prezenţă a 
omului“. În clădirea Institutului „Salk“ din La 
Țolla, arhitectul a creat un ambient menit să „ab- 
soarbă întreaga capacitate de simţire a oamenilor 
care îl ocupă“ 


În revoltă deschisă faţă de mitul şi tradiţia 


83 arhitectului-erou, cu opera sa monumentală înăl- 


tîndu-se sublim, ca un monument, peste tot ce o 
înconjoară, se află Robert Venturi (un fost stu- 
dent al lui Kahn), de la firma „Venturi & Rauch“ 
din Philadelphia, și soţia sa, Denise Scott Brown, 
proiectantă. Titlurile unei cărți de Venturi — 
“omplexitate şi contradicție în arhitectură (1966) 
i ale celor două studii scrise de el — Ce ne a 
vață Las Vegas şi Ce ne învaţă Lezittown — 
sugerează contestarea pe care acești noi arhitecţi- 
proiectanți au lansat-o dogmei moderniste. No- 
tînd că mediul ambiant, mai mult decit monumen- 
tele, constituie realitatea înfăptuirilor omenești, 
soţii Venturi alirmă că „lumea nu poate aştepta 
pină ce arhitectul își clădeşte utopia, iar arhitec- 
tul trebuie să se îngrijească nu de ceea ce ar tre- 
ui să existe, ci de ceea ce există. și să vadă cum 
ar putea îmbunătăţi acum ceea ce sia dee lată un 
rol mai modest pentru el decit vrea să accepte 
curentul modern“. Astfel soții Vntici abordează 
ambientul urban aşa cum este el. căci există, iar 
întrucit există, ei studiază banda șoselei și sub- 
impăryirile ei, pentru a vedea cum şi de ce aceste 
răsături omniprezente ȘI dispreţuite ale scenei 
iei pot face haosul funcţional. 
Cu pătrundere și putere de analiză, soţii Ven- 
uri au Studiat retrogresiv istoria stilului şi a sim- 
bolismului, venind cu o nouă concepţie arhitec- 


urală, în stare să răspundă vitezei și mobilităţii 
ei societăţi prinse în ciclul fără sfîrşit al schim- 
ării stilurilor de viaţă. Admiratori ai pop art-ei, 
ei acceptă, ca premise, banalul, ca și modalităţile 
ieftine, eficiente, practice prin care cultura de 
masă își atinge ţelurile. Dar, asemenea pop-artiș- 
ulor, ei au pregătirea, inteligenţa și ironia ce- 
rute de recursul la paradox și de o poziţie non- 
conformistă. Venturi afirmă că, renunţind la de- 
coraţie, arhitecţii moderni manipulează formele 
structurale pină ce întreaga cladire dobîndește 
calitatea unei sculpturi decorative. Folosind teo- 
ria construcţiei ca simbol, ei citează amplasarea, 
lîngă șosea, a unei clădiri în formă de rață (sec- 
ţia de desfacere a unei ferme avicole unde se 


creșteau rațe) şi spun că proiectează „rațe“ şi 
„şoproane decorate“. Soții Venturi consideră chiar 
că „strada mare“, cu idealurile ei provincial-ma- 
zerialiste, e aproape acceptabilă. Deviza lui, Miăs 
an der Rohe (vezi fig. 425) era: „Mai puţin în- 
seamnă mai mult“, „Soşii Venturi răstoarnă 
această deviză și spun că „mai mult nu înseamnă 
mai puţin“ 

Adoptînd etichetarea pe care le-a făcut-o, pen- 
ru a-i jigni, un modernist ofensat, soţii Venturi 
își califică munca drept „tăcută şi obișnuită“ 
dar ei filtrează mereu obișnuitul prin gustul Şi eru- 
diția lor, pînă cînd el se transformă în neobișnuit. 
Un exemplu îl avem în Guild House (fig. 439) — 
un bloc de locuinţe comandat de Societatea qua- 
kerilor pentru adăpostirea chiriaşilor în vîrstă 
care doreau să rămînă în vechiul lor cartier — 

zonă mic-burgheză din Philadelphia. Cu nes- 

pusă candoare, clădirea amintește de „locuinţele 
tradiţionale din acest oraș, sau chiar de vechile 
case de raport de la începutul secolului nostru“ 
Dar tot felul de elemente trădînd o anumită afec- 
tare stilistică — faţada puternic marcată; adîn- 
citura de umbră a intrării; alinierea spre extremi- 
tă = în stinga ŞI în dreapta — "a ferestrelor, 
simple, ușor supradimensionate, dar de tip obiș- 
nuit, glisante; forma centrală arcuită, pe un fond 
general rectiliniar; banda orizontală albă, îngustă, 
de la nivelul ultimului etaj; coloritul materiale- 
lor; numele scris ca o firmă de cinematograi; 
adaosul de pe acoperiș, pur decorativ, nefuncţio- 
nal — un ornament din sîrmă avînd forma unei 
antene de televiziune — toate ne dezvăluie că 
sînt opera unei inteligenţe foarte personalizate, 
caracteristice şi îl determină pe spectatorul avi- 
zat să mai privească o dată, spre a descoperi de 
ce banalul pare atît de nebanal. Este o realizare 
complexă și contradictorie, la fel ca viaţa, iar 
într-o vreme cînd costul construcțiilor face ca 
banalul, obișnuitul să fie inevitabil, ea se poate 
dovedi un răspuns valabil la cerințele contra- 
dictorii, complexe ale vieții moderne. 


IDEILE: EXISIENŢIALISMUL 

Veacul al XX-lea a adus mari progrese în cu- 
noaşterea ştiinţifică, utilizarea ene ergiei nucleare, 
dezvoltarea comunicaţiilor  e'ectronice,  como- 
ditatea transportului aerian cu vagi com- 
puterizarea informaţiilor, explo satarea  resurselo e 
a eaanla ja. explorarea Lunii și a ata ca ȘI 
schimbări remarcabile în modalităţile omului de 
a-și percepe lumea prin artă, muzică, poezie şi 
literatură. Totodată veacul a adus cumplitele ma- 
sacre ale celor doua războaie mondiale, contlic- 
rele din Coreea și Indochina, tentativele dz ge- 
nocid la scară mare, o discrepanţă tot mai netă 
între foloasele bogăției pentru unii și lipsurile 
sărăciei pentru alţii, ca și perspectiva nimicirii în- 
tregii umanităţi. 

Bomba a creat, practic, pentru TOțI O stare 
de spirit apocaliptică; ea stăruie ca un memento 
asupra vieţii şi artei contemporane. Distrugerea 
potențială a planetei a Sp i sentimentul de 
continuitate vitală, ideea de viitor, fie pe tărîm 
biosferic, în supraviețuirea nici copli, fie p= cel 
teologic, în credinţa despre o viaţă viitoare, tie pe 
tărîmul naturii, în evistenţa ei prin nesfîrșite ere 
de timp geologic, fie pe cel al creativităţ 
fluența operelor noastre asupra generaţiilor încă 
nenăscute. Posibilitatea unui sfîrşit brusc al s 
ciei umane a provocat o dezorientare psihologică 
datorită căreia trecutul ne pare învechit, ba 
detestabil pentru a fi dus la acest impas ce lace 
prezentul van şi fără sens, iar viitorul ridi 
incert, Fireşte, această atitudine se reflect: 
arte, unde evaluarea critică a lucrărilor co: tem- 
porane prin vechile norme clasice de măiestrie şi 
perfecțiune nu mai este validă și und> formele 
tradiţionale s-au fragmentat şi dezintegrat. Ar- 
uiștii pot crede acum că ei creează doar pentru 
clipa de faţă, nu şi pentru viitor, iar multe opere 
sînt pătrunse de un sentiment neodadaist de ab- 
surditate şi zădărnicie. În fond, da acă nimic nu 
durează, la ce bun să mai scrii, să pictezi ori să 


compui? De ce să nu consideri arta doar ca 0 teh- 386 


nică a imaginaţiei, ca o inspiraţie sau fantezie de 
moment? Ce altceva e un happening dacă nu O 
eX ceea ienţă imediată ce apoi ui nceteaza să mai existe? 
Si totuşi, o asemenea confruntare cu pieirea 
voate fi cel mai mare imbold catre atirmarea 
vieţii Aşa cum vedem din căutarea asiduă a cu- 
noasterii și din elanul cu care sînt gustate artele, 
rața „pe marginea prăpastiei“ face să conteze 
fiece clipă. Şi nime ni nu este mai conștient de 
aceasta decit areistul. Poet, pictor sau compozi- 
10r, impulsul său de a crea opere ce dezvăluie 
nenumăratele aspecte nascute din atitudini, CON- 
cepţii și stiluri de viaţă omeneşti e irezisuibil. 


Dintre toate filosofiile epocii recente, exIsten” 
smulse apropie, poate, cel mai mult de în- 


[1 


velegere a situaţiei generale a artelor în clipa de 
faţă. Omul rațional aristotelic ŞI cartezian alirma: 
„Cuget, A exist“. Un om mai emotiv, mai ro- 
mantie ar putea spune: „Simt, deci exist... Deslu- 
şirea Eee palti. faptelor, acţiunilor îi alipit 
primare constituie afirmarea rule sale. Exis- 
zenţialismul întinde o largă umbrelă ideatica peste 
cea mai ampla ş xamă de opţiuni, posibilități Şi 
împrejurări. la poate cuprinde pesimismul și op- 
timismul, tragedia și comedia, speranţa Şi dezna- 
dejdea, credinţa și scepticismul, absurdul ŞI serio- 
cul. banalul și sublimul, distrugere a Şi creaţia, ne- 
garcea și afirmarea, respingerea și acceptarea, plus 
zoate nuanțele intermediare. În muzica, existența” 
lismul pici e happening-urilor improvizatorice 
le lui John Cage să coexiste cu computerizarea 
matematică a compozițiilor programate de Milton 
Babbiu. Gîndirea existenţială permite, de ase- 
menea, abstract-expre esioniștilor să-și dezvolte sti- 
luri individuale în perimetrul abstracţiei. Sulul 
acestora, solemn, implică un profund angajamei at 
fată de imaginea ordinii prin enunţuri cuprinză- 
1OaArc, de dimensiuni epice. Filosofia existenţială 
acceptă, la fel de bine, reducerea la absurd prac- 
ricată de neodadaism şi de pop art, ca şi asam- 
blajele suprarealiste. de obiecte eteroclite pe care 
le găsim în lucrările lui Robert Rauschenberg. Ire- 


3837 buie să ne întreb »am mereu: Ce înseamna a exista? 


Cum este existența umană? Cum ne simțim ca 
oameni? În această lume de infinite boeibiletă ri 
necesarmente o alegere sau o acțiune nu se si 
din, nu se îndreapta către, nu se facă: si 
NIMIC altceva, Totul poate exista, dar ceia 
trebuie să existe, Prin prisma existenţială se poate 
considera că orice manifestare artistică se pi 
pie de condiția naturii statice din pete, i 
totul este, nimic nu devine, şi nici nu ur cm! A 
devină. îi A Aa 
În lumea lui Jean-Paul Sartre existenţa pre- 
cedă esenţa. Mai întîi omul trebuie să pa pă S ii 
proiecteze imaginea, să se suboeleli ceace d ăi 
facă portretul prin acţiunile și prin operele sale 
de artă. Omul este osîndit să fie liber, şi E e 
graniţă a libertăţii sale este libertatea i iasiic nul 
din corolarele gîndirii lui Sartre este aie 
ea esenţială a vieţii, Așa cum apare în arta și 
în teatrul existențialist, noţiunea de absurd ca- 
pâtă o culoare foarte sumbra, făra nimic ist ati 
in ea, Așteptîndu-l pe Godot, o ini merită, ale 
Samuel Beckett în 1953 (şi, tota da & sa, 
irază la expresia „așteptindu-l pe Duc aezeu Fi! 
Hlosofului existențialist Martin Heidegger), se des- 
făşoară într-o serie de episoade fără legătură 
care exprimă nesfirşita plictiseală și zădărnicie 
vieţii. Așa cum spune Macbeth atinci cind îl co- 
pleșește tragedia, i 


Dar mâine, mereu mâine, mereu miine 

Cu pas mărunt se-alungă zi de zi 

tame ş - : de e os 

dpre cel din urmă semn din cartea vremii 

Și fiecare „ieri“ a luminat 4 
Nerozilor, pe-al morţii drum de colb. 

Te stinge dar, tu candelă de-o clipă 

i viața-i doar o umbră călătoare 

ră biet actor ce se frămîntă-n scenă 

i ceasul lui, şi-apoi l-ai şi uitat: 

15 basm de zbucium plin, spus de-un nebun 
Si Jără nici un rost! : 

(Macbeth, trad. Ion Vinea, ESPLA, 1957 


ta, Sartre moartea este absurditatea finală. 
EL ar i fost de acord cu Leonardo da Vinci, care 
spune că tocmai atunci cînd credea că învaţa să 


az oaia € 
trăiască, de fapt învăţa doar să moară. Parado- 388 


9 roate tabuurile, credinţele 


viaţa pînă cînd nu avem 


xal, nu putem cunoaște 
sesiza atirmarea 


de înfruntat moartea, nu putem 
pînă cînd nu intilnim negarea. Lot ce este viu 
__ om sau altă făptură — se afla sub o per- 
manentă condamnare la moarte. Nu poate exista 
lumină fără întuneric, zi fără noapte. În viaţă ga” 
cim totdeauna prezenţa nemijlocita a morții, în 
victorie spectrul înfringerii, în orice bucurie ame- 
ninarea tristeţii. 

Mergînd mai departe pe linia 
exisrenualismul și partenera sa mai 
lenomenologia, au abordat toate implicaţiile cu- 
născute din Stiinţa modernă. 


gîndirii recente, 
sistematică, 


noaşterii obiective 
Astronomii ne-au dezvăluit că _multiversul“ din 
urul Pămîntului a aparut în urma uneia sau mai 
multor explozii cosmice, sistemul nostru solar fiind 
doar un produs secundar al acestora. Orice orga- 
devine nu o parte a rea- 


nizare percepută de noi 
o creaţie mentală pe care 


lităţii cosmice, ci doar 
un întelect individual o aplică acesteia. Într-o 
carte de mare interes şi forță logică, Întimplare 
si necesitate (1970), biochimistul Jacques Monod, 
laureat al premiului Nobel, afirmă, că în vremuri 
ctrăvechi, din pură întîmplare s-au combinat ci- 
teva proteine Şi cîţiva acizi nucleici, realizind 
cumva metabolismul şi reproducerea celulară. El 
remarcă: „Ne-ar plăcea sa ne putem şti rod al 
inevitabili, ursiţi din vecii vecilor. 


i ecesităţii, 
filosofiile și chiar 


Toate religiile, aproape toate 
o parte a științei. stau mărturie strădaniei eroice, 
neobosite o omenirii de a-si nega, cu înverșunare, 
propria sa accidentalitate”. 

Omul, asadar, se confruntă cu un mediu indi- 
ferent la speranțele și vemerile lui, orb la arta 
lui, surd la poezia Și muzica lui. EL este, în sfîr- 
sit, singur în imensitatea unui multivers ce nu-i 
este ostil, nici binevoitor, ci cu totul neutru. S-au 

existențialist, zeii Și pă- 


dus, pe aripile vîntului 
catul originar, eroi ȘI ticăloșii, ficuiunea tribala 


a unui popor ales, determinismul eredității și me- 
diului ambiant, s-au dus, de asemenea, prejude- 
cățle trecutului. Dintr-o dată au fost înlăturate 
religioase, codurile mo- 


rale, tradiţiile populare. În ciuda ideologiilor mi- 
tice, religioase și filosofice născute peste veacuri 
spre a afirma existenţa unor legi cosmice eterne, 
în ciuda mulțimii de structuri sociale formate di 
vremea omului de Cro-Magnon şi pînă astă: 
în ciuda înmulțirii prodigioase a cunoştinţelor 
umane de tot felul de-a lungul veacurilor, în ciuda 
tuturor istoriilor ce 
plan evolutiv, 
censiunea 


1, 


se desfăşoară conform unui 
necesar şi favorabil ce afirmă as- 
„omului, tot ce ne poate arăta suma 
cunoașterii. și experienţei umane este că omul se 
confruntă cu un abis nemăsurat, cu o groaznică 


singurătate și cu o totală izolare 


Așadar omul trebuie să se privească acum 
drept în ochi, să decidă liber şi să-și ia răspun- 
derea pentru propriul său patrimoniu. Numai el 


Sp e sensul și valorile pe care le acceptă + 
espinge. Omul se atla, de fapt, în faza haosului 
pe şi este o mare iluzie că ar fi părăsit-o 
vreodată. Confruntat cu o infinitate de opţiuni, 
el poate crea un nou ansamblu de valori, un nou 
umanism, noi modalităţi. de expresie în artă 
noi, fiindcă aceste valori nu sînt 
rpzofice venite de sus, valabile pentru totdeauna, 
fiindcă ele sînt ale omului și numai ale lui, ui 
ou legămînt intr-o lume nouă în care 
trăiască, sa se miște, 
este singur, 


imperative ca- 


el vrea sa 
să-și consume existența. Omul 
el pur ȘI simplu este. Dar a 
poate să însemne că omul e în stare să lie u 
mal creator. Împărăția spirituală, puterea crea- 
toare şi slava deplină se află acum înăuntrul omu- 
lui însuşi. 


Fiinţa 


NET 3 A 


În concepţia existenţialistă despre lume, orice 
operă de artă este un act de creaţie în potida 
neantului. Artistul poate face ceva sau nir 
poate ajunge zeu sau fiară, Prometeu sau Lucifer. 
Mitologia devine realitate în măsura în care me- 
tafora ȘI ficţiui ea sînt roade ale imaginaţiei Vad= 
menilor și fapte pentru că oamenii au crezut în 


ele, au acționat în temeiul lor, au scris, au clă- 
dit, au sculptat și au compus datorită lor. 
Importantă pentru publicul contemporan, ca 


și pentru artistul modern, este marea dezvoltare a 


ww 
o 
a 


1 


cunoştinţelor despre trecut și prezent, plus faci- 
ltatea accesului la vastul corpus de literatură, 
artă şi muzică moştenit din veacuri. Mulutudinea 
de tehnici ce îi stau la dispoziţie, extraordinara 
lărgire A orizontului experienţei umane ŞI 


exis- 


tența unor cadre de referinţă multinaționale și 
internaţionale, oferă artistului, ca și publicului 
său, un număr nelimitat de opţiuni. Acestea va- 


riază de la cele tradiţionale pînă la cele experi- 
mentale, de la mînuirea unor formule matema- 
tice pînă la bappening- uri aleatorice, de la enti- 
tăţi logice și ciclice (ca în cazul simfoniilor și 
dramelor clasice e) pînă la oglindiri fragmentare ale 
unei lumi destrămate și deformate, de la reper- 
oriul istoric în înregistrări şi în execuţii directe 
pînă la jungle acustice şi colaje electronice, de la 
reînvier ea unor tehnici străvechi ca mozaicul și 
fresca pînă la fantezii în plexiglas și mase plas- 
zice, de la sculpturi statice aşezate stabil pe pie- 
destale pînă la mobiluri și la arta cinetică, de la 
lucrări realizate într-o singură tehnică pînă la 
mixturi de diferite arte. Asctel că, atunci cînd 
este vorba de a face ceva, încurcătura se naşte 
din aceea că se pot face foarte multe lucruri. 


Toată arta trecutului și prezentului devine 
contemporană prin prezența ei vie acum și aici. 
arta secolului al XX-lea nu 
este numai abstracţie. Cubism și expresionism, mu- 
zică aleatorică și computerizată, clădiri înalte din 
oțel și sticlă iată doar cîteva dintr-o vastă 
gamă de opţiuni. Căci toate omului, din 
toate timpurile şi de pe toate meleagurile, sînt 
acum artă contemporană. Partenonul, catedrala 
din Chartres, Capela Sixtină, la tel de bine ca 
Muzeul Guggenheim, Lincoln Center și  Lrans 
World Flight Center, picturile lui Giotto, Rem- 
brandi și Pic ass0, muzica lui Bach, Wagner și Stra- 
vinski—toate există într-un prezent dilatat. În 
ultimă analiză, cititorul, spectatorul, ascultătorul 
contemporan este cel care decide dacă îl va citi 
pe Platon sau pe Sartre, dacă va privi statuile lui 
b, axitele sau pe cele ale lui David Smith, daca 


va asculta un cînt re =gorian Sau 0 compoziţie 


intr-un sens mai larg, 


| 
artele 


computerizată a lui Babbitr. Contururile trecutu- 
lui, prezentului ŞI viitorului se estompează, tot 
aşa cum în pictura cubistă Și : Dstract-ex piesio- 
nistă spațialitatea se aplatizează. În literatura, mu- 
zica și filmul anilor noştri timpi i este trăit într-un 
continuum curgător, ca în Vise, cu reveniri în 
urmă şi salturi înainte. Prim-planul, planul inter- 
mediar şi fundalul, în cepurul, mijlocul şi sfîrşitul, 
trecutul, prezentul şi viitorul, toate se îmbină 
lalolaltă. Noul este şi vechi, iar vechiul este me- 
Teu NUOU, 

Tot ce are omul în stăpînirea sa se cheama 
scînteia vieţii și O clipă de timp. Dacă el alege 
aa creatoare, creativitatea lui poate genera for” 
ve și forme noi. Din spaţiul lăuntric al minţii și 
din bogăţia experienţei, artistul surprinde un ta- 
blou al ordinii, chiar dacă această ordine pare a 
fi haos inventat sau dirijat (așa cum iti reieşi 
din unele opere de artă contemporane). Fie ca 
își trage inspiraţia din natură, din ruine clasice, 
dintr-un supermagazin sau din hala de vechituri, 
artistul, are din timpuri străvechi, prerogauiva 
de a găsi poezie acolo unde nimeni altul n-a re- 
inarcat- -0 mai înainte. 

Şi astfel omul a ajuns, de fapt, pe marginea 
unui viitor insondabil, regăsindu-se totodată în 
haosul primordial, cînd „pămîntul era pustiu și 
gol, iar peste faţa adîncului de ape era întuneric” 
Privind în urmă la vasta panoramă a experien- 
ei umane ne amin tim și înțeleptele vorbe: „Cei 
fost va mai fi, şi ce s-a făcut se va mai face; nu 
este nimic nou sub valul 

Acum cînd omenirea poate reafirma orga crea- 
tivă, artele devin focare ale acestei reafirmări. 
În „mândra lume nouă“ ce ni s2 așterne în faţă, 
artiștii plastici găsesc teren pentru realizările. lor, 
arhitecți moderni văd în nevoile unei societăți 
pluraliste un nou imbold la acţiune, scriitorii des- 
coperă multe căi de comunicare prin noile mij- 
loace, iar compozitorii de azi savurează posibili- 
tăţile noilor sunete 

Aceasta este, deci, chemarea stimulatoare a 
epocii noastre. Căci omul poate căuta banalităţile 


ŞI sublimitățile vieții, poate sări în gura prăpas- 
tiei, se poate bălăci în tina primordială sau poate 
rea o anumită ordine într-o lume a artelor și 
ideilor. Precum spune filosoful Nietzsche în Așa 
grăit- -a Zarathustra, spre a putea da naştere 
stele dănţuitoare trebuie să ai haosul în tine: „$ 
vă spun vouă: încă aveţi haosul în voi“. Devine 
astfel cu putinţă să prevedem un luminos viitor 
creativ, o gal axie întreagă de „stele dânţuitoare“ 
Căci dacă privim la lumea din jur, haosul pare 
cu adevărat inepuizabil. 
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CRONOLOGIE / Perioada postbelică 
istorie generală 


1926 — 1927 Primele tilme sonore 
1939 'T ziunea intră in uz genera 
1942 Fisiunea nucleară, reacți i 
degajarea energiei atomice sint real 
zate experimental la Universitatea din 
Chicago 
1944 Jean-Paul Sartre formulează filosofia 
existenţială în Fiinţa şi neantul 
1945 Bomba atomică este creată sub condu- 
cerea lui J. R. Oppenheimer și testată 
în New Mexico. La San Francisco se 
organizează Naţiunile Unite. Oraşul 
New York devine un centru artistic și 
muzical internaţional 
1947 — 1950 Wallace K. Harrison, cu o echipă in- 
ternaţională de arhitecţi (printre care 
si Le Corbusier), construiește sediul 
O.N.U. din New York 
1948 Se pun pe piaţă primele înregistrări 
MiCrosion 
1953 Războiul din Coreea 
1951  Reactorul-regenerator experimental nr 
1 (de la Argsonne National Laboratory) 
transformă cu succes energia atomică 
în energie electrică 
1952 Prima bombă cu hidrogen (termonu- 
cleară) este testată pe un poligon din 
Oceanul Pacific 
1957 U.R.SS. lansează primul satelit artifi- 
cial al Pămintului; S.U.A. îşi lansează 
primul satelit în 1958 
1958  Arhitecţii Marcel Breuer. Pier Luigi 
Nervi și Bernard Zehrfuss construiesc 
sediul UNESCO la Paris cu concursul 


1950 — 


1962— 


Arhitecţi 


ul 
1962 
1966 
Lb 
TRE! 
1969 
1974 


1959 
10169 
1965 


1969 


artistic al lui Alexander Calder, Joan 
Mir6, Henry Moore, Isamu Noguchi ş.a. 
U.R.5.S. lansează pe orbită primul sate- 
lit artificial pilotat; S.U.A. își lansează 
i satelit pilotat în 1962 

Istar, satelit de comunicaţii american 
La New York se construieşte Lincoln 
Center: Library and Museum of Per- 
forming Arts (Skidmore, Owings 4 
Merrill); New York State Theater (Phi- 
lip Johnson); Metropolitan Opera House 
(Wallace K Harrison); Philharmonic 
Hall (Max Abramowitz); Vivian Beau- 
nont “Theater (Eero Saarinen); picturi 
de Mare Chagall, Jasper Johns s.a.; 
culpturi de Alexander Calder, Henry 


Moore sa. 


Asasinarea ui John F. Ken- 
nedy 
asinarea pastorului Martin l.uther 


King 

Astronauţi ameriaani pe Lună 
ncheierea cu succes a misiunii ameri- 
cane Skylab de fotografier istemu- 
ui solar și de prospectare a resurselor 
Pămîntului 


rank Lloyd Wright 
Walter Gropius 

Le Corbusier 

Mies van der Rohe 
Pier Luigi Nervi 
Richard Neutra 

R. Buckminster-Fulle: 
l.ouis I. Kahn 
Marcel Breuer 
Philip Johnson 
Fero Saarinen 
Robert Venturi 


Scoala din New York 
Prima generaţie: pictură 
abstract-expresionistă 


1880 
1903 
1904 
1904 
1904 
1905 
1910 
JA2 


1966 
1974 


1948 


Hans Hofmann 

Mark Rothko 

Arshile Gorky 

William de Kooninse 

Cilyftord Still 

Barnett Newman 

Franz Kline 

Tackson Pollock 394 


1912 1963 William Baziotes 
1915 — 1967 Ad Reinhardt 


1915 — Robert Motherwell 


Prima generație: sculptură 


1900 — Louise Nevelsun 
1903 _— Seymour Lipton 
1904 — Isamu Noguchi 


1906 — 1965 David Smith 


A doua generaţie: neodadaism si pop art 


1887 — 1969 Marcel Duchamp 
923 — Roy Lichtenstein 
024 Georae Segal 

925 — Robert Rauschenbar 
1927 John Chamberlain 
1928 — Robert Indiana 

 — Claes Oldenbera 

930 — Jasper Johns 
1930 — Marisol 

930 — Andy Warhol 

dd — James Rosenquist 
935 — Jim Dine 


A doua generaţie: pictură cu cimpul de culoare 
și pictură „optică“ 


lU12 — 1962 Morris Louis 
— Jukes Olitski 
== Elisworth Kelly 
— Sam Francis 


— Kenneth Noland 

— Jack Youngerman 

— Helen Frankenthaler 
—- Sam Gilliam 

rank Stella 


Artă minimală și conceptuală 


1912 — Tony Smith 
Bernard Rosenthal 
ţa Donald Judd 
Sol LeWitt 
— 1972 Robert Smithson 
— Robert Morris 


1933 — Dan Flavin 
935 = Carl Andre 
1096 — 1970 Eva Hesse 
1939 - Richard Serra 
1941 — Bruce Nauman 
1944 — Michael Heizer 
1945 — Joseph Rosuth 


Noul 


1927 
1936 
1938 
1941 
1941 
1941 


Arta 


1898 
1912 
1922 


1925 


pute ] 


Informațiile 


la 


realism 


anul 


Philip Pearlstein 
Alex Katz 
Janet Fich 
Chuck Close 
John de Andrea 
Richard Estes 


Alexander Calder 
Nicolas Schofler 
Howard Jones 
Jean Tinguely 


a apărut ediția 


a efectuat traducerea. 


in această cronologie se 


GLOSAR 


abacă La o coloană, ele- 
mentul superior al ca- 
pitelului; elementul pe 
care se sprijină arhi- 
trava. 

absidă Spaţiu larg, în 
formă de nişă, de re- 
gulă semicircular, pre- 
lungind interiorul unor 
forme arhitecturale ca 
bazilica romană sau 
creștină. Cel mai ade- 
sea absida se află în 
capătul răsăritean al 
unei nave de biserică 
și adăposteşte altarul 
principal. 

abstract Vezi abstracţie și 
abstractizare. 

abstractizare Procesul de 
subordonare al aspec- 
tului real al formelor 
din natură unui con- 
cept estetic de formă 
compusă din figuri, li- 
nii, culori, valori etc. 
De asemenea, procesul 
de analiză, simplificare 
si distilare a esenței 
din natură și din ex- 


perienţa senzorială. 
Contrariul  concretiză- 
rii. 


abstracţie În artele vizu- 
ale, esenţialul mai cu- 


rind decit particularul, 
în anumite cazuri chiar 
idealul. 

academie  Derivă din nu- 
mele crîngului Akade 
meia, unde Platon își 
tinea seminarele filo- 
sofice. În istoria mo- 
dernă (de la Academia 
de arte frumoase din 
Franţa) termenul a 
fost deseori aplicat for- 
melor conservatoare, 
tradiţionale. El a ajuns 
să desemneze o insti- 
tuţie culturală și artis- 
țică ce asigură un pro- 
ces educaţional și are 
o anumită responsabi- 
litate în păstrarea nor- 
melor. 

a cappella 'Termen italian 
însemnînd „în stil de 
capelă“, adică executat 
de voci umane, fără 
acompaniament instru- 
mental. 

acompaniament Muzică ce 
susține execuţia unui 
solist sau a unui grup 
de interpreţi; muzică 
subordonată melodiei. 

acord  Combinaţie de trei 
sau mai multe sunete, 
executate simultan. 


acustică Parte a fizicii 
studiază natura și 
racteristicile  sunetel 
adagio  Cuvint italian 
semnind „lent“; în mu- 


Cel 


zică este o indicație 
pentru executant. 
agitato  Cuvint italian în- 


semnînd „agitat“, „ne 
linistit“. În muzică este 
o indicație pentru 
cutant. 

agora În orasele Greci 
antice, piaţa publi 
unde populaţia putea 
se adune și să ţină în- 
truniri. 

alămuri Instrumente de 
suflat din alamă (trom- 


exe- 


peta, trombonul, tuba 
şi altele), avind muș- 
tiucuri metalice şi o 


formă tubulară cu des- 


chidere evazată. 
alegorie  Exprimare prin 
intermediul simbolu- 


rilor, menită să aducă 


o generalizare sau un 
comentariu moral mai 
eficace asupra  expe- 
rienţei umane decit 
s-ar putea obţine prin 
mijloace directe, lite- 
rale. 

allegro  Cuvint italian în- 
semnind „repede“, „vi- 


oi“ sau „vesel“. În mu- 
zică, indicație pentru 
executant. 
altar La origine, o le: 
sau masă de piatră 
care se depuneau o0- 
nde sau se aduceau 
jertfe; în epoca 
tină, parte a b 


alto Registrul cel mai gr: 
al vocii feminine; se 
mai numeşte și co! 


tralto. De asemenea, 


instrument cu acelasi 
registru. 


altorelief Vezi relief. 
ambitus Întinderea totală 
a unei voci sau aunui 


instrument. 


andante  Cuvint italian în- 
semnind „potrivit de 
lent“. În muzică, indi- 


cație pentru executant, 
ansamblu În muzică, gruj 
de doi sau mai mulţi 
executanți angajaţi i 
aceeaşi activitate. 
antablament În arhitec- 
tură, porțiunea dintr- 
clădire situată într 
capitelurile coloanelor 
şi acoperiș. În arhitec- 
tura clasică el cuprin- 
de arhitrava, friza, cor- 
nișele și tfrontonul, 
antifonie Muzică în care 
alternează două sau 
mai multe grupări — 
voci sau instrumente. 
antropomorfism Atribui- 
rea de trăsături şi ca- 
lităţi omeneşti unor 
lucruri, viețuitoare sau 
procese din natură. 
arc Vezi fig. 83 
arcadă Element arhitec- 
tural compus dintr-ur 
arc si elementele lui 
de susţinere. 
butant Suport de zi- 
dărie sau segment de 
are ce preia împinge- 
rea unui perete, trans- 
mițind-o unui contra- 
fort situat lingă corpui 
principal al clădirii. 
Este un element con- 
structiv important în 
arhitectura catedralelo: 
gotice. 
arhitectură Știința și arta 
construcțiilor destinate 
uzului uman, incluzînd 
proiectarea, construirea 
şi decorația lor 
arhitravă În arhitectura 
cu stilpi și lintouri, lin- 399 


arc 


toul sau cea mai de elemente — de pildă, 
ios parte a antabla- obiecte găsite — într- 
mentului, care se spri- un tot compozițional; 
iină direct pe capite- operă de artă creată 
lurile coloanelor. astfel 

arhivoltă Mulură ce în- atonalism 'Tehnică de com- 
cadrează o arcadă. poziţie muzicală care 

arie  Cintec relativ com nu ţine seama de le- 


plex pentru solist, cu gile tonale sau modale. 


acompaniament instru- augmentare În muzică, 9) 
mental, inclus de re- tehnică de îmcetinire 
gulă în cantate, orato- a unei fraze sau teme 
rii si opere. prin lărgirea (de re- 

armonie Structura verti- gulă, dublarea) valo- 
cală sau pe acorduri rilor notelor. 


a unei piese muzicale; avangardă Termen de ori- 


stiința acordurilor şi a gine franceză, folosit 
funcţiei lor, a relaţii- pentru a denumi pe 
lor și înlănţuirilor  a- acei novatori a căror 


artă experimentală con- 
testă valorile  „esta- 


cestora, a relaţiilor ce 
se stabilesc între dife- 


rite centre tonale sau blishment“-ului cultural 

modale. sau chiar pe cele ale 
arpegiu Notele unui acord stilurilor de avangardă 

cîntate în succesiune, imediat precedente. 


nu simultan, în ordine 


- axă Linie imaginară ce 
urcătoare sau  cobori- trece printr-o figură, 
toare, pe interval de clădire sau grupare de 
una sau mai multe oc- forme si în jurul că 
aicea reia se organizează ele 

arte grafice Domeniu al mentele componente 
artei plastice, la baza (direcţia şi concentra 
căruia stă desenul (în rea acestora definesc, 
cărbune, creion, peni- în fapt, axa). 
tă etc.). Cuprind şi teh 
nica reproducerii $i paladă Cintec cu caracter 
multiplicării originale- epic, folosind de re 
lor astfel realizate. gulă o melodie simplă 
arte plastice Genuri de balet Dans stilizat, cu ca- 


artă cărora le este spe- 
cifică exprimarea prin 
imagini vizuale (pictu- 


racter de spectacol, în 
care adesea concura 
elemente de subiect 


-ă sulptură, grafică ; Ș 
i, ) Aa peREeip Eee sau naraţiune, costume, 
Cei a. : « x, 
i decoruri şi  acompa- 
arte vizuale Acele forme ; LEA 
i. Pie cart adre- niament muzical. 
: data : pie i Ț ărhăta- „ă 
sează simțului vizual: bariton Voce bărbătească 


pictura, sculptura, dese- intermediară între te- 


nul, grafica, arhitec- nor și bas. 

tura etc. bas Vocea bărbătească cea 
asamblaj Tehnica reali- mai gravă. De aseme- 

zării unor opere dear- nea sunetul cel, mai 

tă tridimensionale prin grav în armonie şi 
] combinarea mai multor polifonie; vocea cea 


ali 


ucr 3 care executantul poate 
“oral ument a- să-și desfășoare virtuo- 


unbitus, zitatea. 


basorelief Vezi relief. canon Corpus de princi- 

bas ostinat Bas ce repetă ii, norme sau reguli: 
acelaşi desen mu; l, criterii de stabilire a 
în timp ce vocile su- măsurii şi proporţii 


perioare continuă să s 
dezvolte în varia 

basso Termen italian în- 
semnind bas. 


În muzică, compoz 
polifonică la două 
multe voci, în imi- 


ontinuă 


sau 


batso. soptinue On- cantată Termen italian de- 
Pra 000) 4 semnind o piesă mu 

bazilică Clădire în pla! zicală stai 00 aa 
dreptunghiular, cu deose Bia dă ii 1 oi R 
aice la un ce $ ai Abit art PRR 
a 1 


am 


4 + J l- 50 a) n muzica lu 
ctura laică roman Ba pie geme 
a, funcția de sală ie], comp u ma 
Sa 271 sa nult nișcări, pentr 
cea mal ) solisti vocali i 
iată e constind di 
iserice ep roade 
crestine. și arii, | 
batăol S A E e tru execuţie laică sa 
Semn 1 ioz n ca , 
AS n muzical in bisericească. Mai ezurt 
dicînd coborirea CU decit oratoriul E 
- - a ia decit LOI | as 
un semiton Eu toi De menca acestuia. deose 
care o precedă. hi i s 
. bindu-se beră ori 
beton armat Material d iDSa lementul li d 
145 Ci CN 4! ( 


constru 


ție alcătuit din 


matii 
beton turnat peste bare 


Sau țesătură de otel. cantus firmus Cui la 
boltă  Acoperiş de zid sau tine  însemnind cân- 
de beton construit du tee fix 7 m i li 
pă principiile arculu preexistentă pe ar 
e aaa da | stenti > ca! 
Vezi fig. 83. : compozitorii din evul 
boltă cilindrică Vezi fig mediu si din epoca Re- 
j tă î : nasterii 0 foloseau + 
)0 a în cruce i g bază pentru piese po- 
n apasat : 
dp să lifonice în  suprapu- 
boltă în leagăn ie "ere: tedizlte iale 
83 1ă cornică pisc 
> Sec VER = capelă Biserică mică sau 
boltă semicilindrică Vezi încăpere într-o  bise- 
fig. 83 ă 


rică, într-un castel sau 


bolţar Vezi fig. 8 palat, conţinind un al- 

buiandrug Vezi lintou tar de cult. 

cadență  Repetare a unor capelă reionantă Capelă 
mișcări într-un anumit care se deschide spre 
ritm. În muzică, for- deambulatoriu. 
mulă melodico-armo- capitel Elementul  supe- 
nică plasaţă la sfir- rior al unei coloane, 
șitul unei compoziţii: care asigură trecerea 
pasaj (final, cu carar dintre fusul coloanei 


ter de improvizație) și lintou sau arhitravă 


1N 


400 +01 


1 biserica 
spaţiul 


intersecţia na 


aAreu 


carton Studiu  pregătitor 
pentru « compozi 
picturală (mai ales 
frescă). 

catarsis Doga i puri 
ficarea prin 
trăire artistică, avind 
ca rezultat innoirea și 
înălțarea spirituală. 

catedrală Bisorica pri! 
cipală a unei dioceze, 
în care se află jilţul 


episcopului  (cathedra). 
bucurat, prin tra 
tie, de forme ar! 
tectonice mărete, 
numentale. 


cathedr Jilţ episcopal. 
Echivalent latin: sedes 
(„scaun”). 

cella Sală de cult închisă 
fără ferestre. Elemen 
tul principal al unui 
templu clasic, conţi- 
nînd statuia zeului pro- 


chanson de geste  „Cintec 
despre fapte eroice” 
(fr.) Poem epic scris 
în franceza veche (sec. 
XI—XIII) şi menit a fi 


executat de trubaduri. 
cheie În muzică, semn 
convenţional așezat la 


inceputul  portativului, 


indicind pozitia unei 
ote (sol, fa, do) si, în 
funcţi» de aceasta, po- 
ziția tuturor celorlalte 
NOE 

cheie de arc Vezi fig. 83. 

civilizaţie O cultură aflată 
într-un stadiu avansat 


de autorealizare și ca 
racterizată printr-un 
grad înalt de eficiență 
si creativitate în 
economia, Or- 


do- 


nenii ca 


panizarea socială, ştiin- 
ia, artele etc. 

În muzica liturgică, 
nelodie pentru voce 
sau cor, monotonă, fără 
companiament, execu- 


cint 


taţă în ritm liber. 
cîntec "text literar pus pe 

nuzică pentru execuţie 

vocală, cu sau fără 


acompaniament  muzi- 
cint gregorian Muzică 

turgică numită 
papa Grigore | 
(590—604), care a codi- 


astfel 


pa 


ficat diferitele cintece 
acticațe la vremea 
Su într-un SIN cor- 
s muzical xecuţia 
“a monofonă, cu me- 


iodii neacompaniate, 
cîntate um liber 
de către ti şi cor. 
claire-voie Porțiunea su- 


perioară a pereţilor 
unui lăcaş bisericesc, în 


sînt practicate 
noeroase ferestre me- 
să asigure ilumi- 


narea, 
clasic Referitor la civili- 
zaţiile Greciei şi Romei 
antice si la imitaţiile 
stilistic de mai tirziu 
ale antichităţii apu- 
ajuns la perfec- 


Sence, 
tiune (indiferent de pe- 
roadă, stil sau formă 
artistică) 

clausiru Galerie  acope- 
vită. avind de obicei 
arcade, aflată în latu- 
ra sau în jurul unei 
curti interioare mănă- 

esti. 
claviatură Sistemul taste- 


lor (clapelor) la instru- 
mente ca pianul, orga 
clavecinul. 


sau 

coda Termen italian („coa- 
dă“) folosit în muzică 
pentru a desemna por- 
tiunea finală a unei 


compoziţii 
material 


continind strumente 
anterior, 
un fel de încheiere ri 


zumativă. 


acompa- 
orchestră. 


concertino 
strumente 
concerto 
instrumental 
de mici proporţii, con- 
stind de regulă dintr-o 


denumind 
compoziţie derivată din 
cubism şi constind din 
materiale disparate (bu- 
căţi de ziar, tapet, tex- 
tile, pachete de 
fotogratii etc.) lipite pe 
o suprafaţă 
colateral 


franceză, 


orchestrală 


părți, în care un gr 
instrumente 
(concertino) 


Stilp sau 
cilindric, 
ori trei părţi distincte: 


tul realist, procesul 


coloană angajată redare a aspectelor ex- 


inclus cel puţin pe ju- 
diametrului 
mai precis contrapunctic 
cu putinţă. Contrariul 
abstractizării. 
arhitectură, 


colonadă contur 


legate între ele, de re 

d : 
colonstă care iese în afară pul 
tului său de reazem. 
constructivă. consonanţă 
Operă dramatică 


menit să 
ilaritattea 


amuzant, 
stirnească 
spectatorilor 
compozitor 
crări muzicale. 
compozitie 
dispunerea 
alcătuitoare 
peră de artă. 
compresiune 
tură, stare de solicitar 


sonoritate 
-monioasă, 

tensiune. Contrariul di- 

sonanței. 
construcţie 


conținut Vozi 


conţinut expresiv 
rea formei cu subiec- 
tul, care dă semnifi- 


Onganizarea, 
elementelor 


sculptură, 


nirea și alăturarea unei 


lemn, carton, ma 
i, hirtie, me- 

N tal. Vezi şi asamblaj. 

a două forţe egale co- « ; Pc 

axiale de sens contrar contiuno,  F ropedita: contra 

Execuţie 

lucrări muzicale în fa 

publicului; 

muzicală 

orchestră, 


cădere de compozitorii 
în care o li- 
continuă de acor- 


superioare 


lucrării şi este sufi- 
cient diferențiată de 
ele pentru a crea 0 po- 
larizare între continuo 
şi melodia suprapusă. 
Numit şi basso conti- 
nuo, bas continuu, bas 
cifrat. 


contrafort Element de sus- 


tinere — constituind. 
de regulă, un stilb 
masiv de zidărie sau 
de lemn — pentru un 
zid, un are sau o bolt 
slujeşte la a contr 
ara împingerea late- 
rală a acestor părți din 
'onstructie. 


contralto Vezi alto. 
contrapunct 


zical organic. 


contrapunct, 


linie care formează 


mita unei forme, deţi- 
u alte 
hi i e 95 
forme, Si care este uu- 


josită expresiv pentru 
a sugera plinurile și 


nind-o în raport c€ 


golurile formelor, C 
si deosebirile  textu 
vale 

conţinut ex 
presiv. 

Îmbina 


caţie operei de artă. 


convenţie Formulă, regulă 
sau tehnică elaborată 
de artist pentru a crea 
o uzanţă ce îi apar- 
tine lui, dar poate fi 
comunicată și culturii 


din care face pari 


Convenții există atit 
tormei, 
cît şi în cel al conţinu- 
tului, formînd  Voca- 
bularul și sintaxa lim- 


în domeniul 


Combinarea 
, două sau mai multe 
linii melodice indepen- 
dente într-un tot mMu- 
Referitor la 


În artele plastice, 


crescendo 


criptă 


bajului artistic. Ele pot 
simplifica anumite pro 
bleme de creaţie plas- 
tică (de exemplu, prin 
folosirea simbolică a 
unui singur copac pen- 
tru a reprezenta 0 pă- 
dure). 

Grup de cîntăreţi; în 
arhitectura bazilicilor, 
portiunea situată în 
capătul estic, dincoli 
de careu, şi putind in 
clude absida, deambu- 
latoriul şi capelele re 
ionante; în teatrul grec 
antic, grup de cîntă 
reți și dansatori ce 
participă ca Un per- 
sonaj colectiv la des- 
fășurarea at țiunii dra- 
matice. 


coral Executat de cot; 


cintare bisericească cu 
o melodie simplă, ex 
cutată pe mai multe 
voci sau la unison. 


corintic Cel mai complex 


dintre cele trei ordini 
clasite de arhitectura a 


„taatent 


templelor, caracui Ă 
prin coloane zvelte ca- 
nelate, cu capiteluri 
bogat împodobite, ali 
căror forme decorative 


derivă din frunza d 
acant 
cornisă Element arhitec- 


tonic ce se proiectează 
orizontal în afara păr- 
tii de sus a unui Zid; 
în arhitectura clasică, 
elementul superior al 
antablamentului. 
Permen italia! 
indicind mărirea pro 
gresivă a intensității pe 
un sunet sau fragment 
muzical. 

Încăpere boltită, a- 
flată parţial sau total 
sub pămint și constitu- 
ind, de regulă, o ca- 


cromatic 


referitor 


domină semitonurile 
cruce grecească 


lungime. 


ste mai lung decit 


ază cu lungimea de 
a energiei lumi- 


tele absorb sau 
luminoasă 
e cade pe ele; înpir 

culoarea 
caracteristică legată di 
Ş absorbția 
luminii, funcţie depi 
atul ce dă vonsei 
identitatea 
primară. 


porțiunea 
portocaliu, 


efect sti- 


porțiunea 
violet a spectrului. Psi- 
tind să calmeze; optic, 


adincime. 
culori complementare 


neutralizea- 


bă), iar prin ală- 


/eCIDrO 

culori primare Orice grup 
do trei culori, fiecare 
utind fi obţinută prin 
amestecul celorlalte 
două și care, combina- 
te în proporţii conve- 
nabile, dau orice cu- 
oare. În tehnica pic- 
turală se consideră cu- 
lori primare roşu, gal- 
ben și albastru; in lu- 
mina „albă“, naturală, 
culorile primare sint 
roşu, verde și albastru. 

cult Totalitatea ritualurilor 
unei religii; credincio- 
sii respectivi. 


cupolă Boltă  cmisfer 
(teoretic. un arc 
în ul axei sal 


Vezi 8a. 


cvarlet de coarde Form: 
ție muzicală  constind 
in două violine, violă 
si violoncel; de asen 
nea, piesă în formă de 
sonată pentru o astfel 
ce formaţie 


dans Succesiune organi- 


muzicale; capiteluri  neornamen- 
mediană i 
de sonată. În muzica medie- 
(organum), 


doua de deasupra 


o precedă. 
În muzică, teh- 
nica de accelerare 
fraze ori teme 


ezentare gra- 


construcții. 

sticloasă 
pe suprafaţa 
ceramice 
talice pentru 


înjumătăţirea) 


se aplică 
diminuendo 
indicînd că un pa- 
urmează a 


executat encaustică Procedeu 
sităţii sunetelor. 
disonanță 


Lung poem 
executate i i 
simultan, aventurile 
instabilitate și 
Contrariul 

sonanței. 
divertisment 

instrumentală 


legile şi 
Compoziţie 


expoziţie muzică, sec- 


zată ritmic de mișcări 
e corpului, executa- 
ă, de regulă, pe un 
fond muzical. 
deambulatoriu Galerie se- 


4 


micirculară în urul 
absidei sau corului u- 
ei biserici, într-un 
claustru sau de-a lun- 
gul  peristilului mui 


templu grec antic. 

desen Procedeu prin care 
un artist, folosind cre- 
ionul, creta sau acua- 
“ela, realizează forme 
e o suprafaţă (de re- 
gulă pe hîrtie sau pin- 
ză). 

dezvoltare Tratare melo- 
dico-ritmică a unui 
motiv sau a unei teme 
pe parcursul unei lu- 


nocturne. 
Catedrală 
proporţii; 
deasupra 
monumental. 


realizată 


teşti, sunet în registrul 
cel mai acut, avind un 


Structură 
arhiţectonică 
clemente „(eu 
artificiali- 


Formaţie muzica- 
dominantă lă compusă din instru- 
tonice; acordul constru- ă 
această treaptă strumente de percuție, 
Cel mai instrumente 
cu coarde. 

Fiecare din fețele 
exterioare ale unei clă- 


arhitecto- 
nice grecești, caracteri- 
coloane sim- 


ment etc.; faţa unui 
edificiu. 
figurativ În artă, bazat 
pe reprezentarea plas- 
tică a realităţii. 
figură-tfond În artele plas- 
tice, relaţia dintre ima- 
gini și planul, funda- 
lul sau spaţiul gene- 
ralizat pe care acestea 
se văd. Artiştii abstrac- 
ționiști moderni tind 
să privească figura și 
fondul ca exprimînd 
o relaţie între volume 
pozitive și negative. 
Această problemă a es- 
teticii formelor a 
importanță  fundamen- 
tală în arta plastică 
modernă. 
final Partea de încheiere 
a unei lucrări muzica- 
le de mari proporții. 
formă Totalitatea ace 
lor trăsături ale unei 
opere de artă ce exte- 
riorizează conţinutul 
prin folosirea de către 
creator a unui ansam- 
blu de procedee si 
mijloace artistice; înfă- 
tișare, aspect exterior, 
contur; în muzică, 
structura unei compo- 
ziţii, ordonarea în 
timp a părţilor ei. 
forie Cuviînt italian în- 
semniînd „puternic“, 
„tare“ (indicație  pen- 
tru execuţia muzicală). 
fortissimo  Cuvint italian 
însemnind „foarte pu- 
ternic“, „foarte tare“ 
(indicație pentru exe- 
cuția muzicală). 
frescă Pictură lucraţă cu 
culori de apă pe ten- 
cuială umedă sau us- 
cată, în care acestea 
se fixează. Procedeul 
a fost perfecţionat în 
timpul Renașterii ita- 
liene. 


friză Porțiunea centralăa 
antablamentului, cu- 
prinsă între arhitravă 
si cornișă; bandă ori- 
zontală sculptată sau 
ornamentată. 

fronton În arhitectura cla- 
sică, element de îor- 
mă triunghiulară, măr- 
ginit de o cornișă, ca- 
re încoronează faţada 
unui edificiu. 

fugă Piesă polifonică ba- 
zată pe tratarea imi- 
tativă a unei singure 
teme. 

fundal În artele pictura- 
le, acea parte a com- 
poziţiei ce pare a se 
afla înapoia formelor 
reprezentate ca apro- 
piate de spectator; cea 
mai îndepărtată din 
cele trei zone folo- 
site în perspectiva li- 
niară — spaţiul adinc, 
situat dincolo de pri- 
mul plan și de planul 
intermediar. Vezi pers- 
pectivă, relief. 


galerie Loc de trecere sau 
de plimbare în interio- 
rul sau la exteriorul 
unei clădiri, mărginit 
uneori de coloane si a- 
vind o lungime mare 
in raport cu lăţimea. 

gamă Succesiune tre 
tă de sunete, ascenden- 
tă sau descendentă, li- 
mitată în general la su- 
netele din cuprinsul u- 
nei octave. 

gamă cromatică Gamă for- 
mată numai din semito- 
nuri. 

gamă diatonică  Gamă co- 
respunzind modurilor 
diatonice, formată d 
tonuri și semitonuri 


urale. 


gamă majoră  Gamă dia- tribuindu-se 

tonică în care semi intezralitate, 

nurile apar între trep- tem, unui tactor ima- 

tele III—IV și VIL — terial 

VIII __ Dybris În antichitatea grea- 
gamă minoră  Gamă ă, noţiune desemnînd 

tonică în care semitu- orgoliul, trutia, care de- 

nurile apar între trep- termină pe individ să 

teie N—IL și V—VI. depăşească măsura, s: 
gen În artele plastice,re- comită acte  temerare 

prezentarea unor fapte de natură să atragă ine- 
de viaţă cotidiană; de vitabil pedeapsa zeilor. 
semenea, diviziunea a Motivează destinul e- 
creaţiei artistice cuprin- roilor în tragedia clasi- 
că greacă. 


zînd opere cu trăsături 
omune sub raportul 
tormei, stilului,  subi- 
ectului, temei etc. iconografie În artele plas- 
Gesamtkunstwerk  'Termen tice, ansamblu de ima- 
cerman  desemnind 0 gini legate de o anumi- 
operă de artă „totală”, tă temă; disciplină ca- 
„completă“, creat de Ri- re studiază subiectul, 


chard Wasner în se sursa, semnificaţia 0- 


perelor a sau 
simbolurile uzuale ale 
unei culturi, religii etc. 


NIN pentru a-și defin 
dramele muzicale. În a- 
cestea el realizează 
olaborare a artelor iluzionism În artă, ansam- 
muzică. literatură, ti blu de procedee tehni- 
tru, arte vizuale. ce care urmăresc să 
grund  Strat de vopseaiul creeze iluzia realității 
bă special preparată imagine Reprezentare plas- 
se aplică pe pinza (car- tică a unui obiect etc. 
tonul, panoul de lemn Poate fi, 
pe care se va picta evocarea unei stări 


Asemenea 


guașă Culoare  constind s ! 
dintr-un amestec de gu- rativă sau nontigurati- 
mă arabică,  pismeni Vă 
minerali şi apă, folosită imitație Procedeu polifo- 
în pictură; pictură în nic constind in repeta- 
care se folosesc astfel rea unui fragment mu- 
de culori. zical la o altă voce 
Canonul este n exem- 
happening Spectacol dra- plu de imitație strictă 
matic spontan, impro- Inversarea, augmenta- 
vizat, cu puternice u- rea, diminuarea sînt 
fecte emoţionale asupra forme modificate. 


existenţă, în arta fi 


publicului. imn În Grecia antică, po- 
holism Concepţie filoso- ezie sau cîntec solemn 
fică în cadrul căreia se in care erau preamări 
interpretează idealist zeii și eroii leg 
-eductibilitatea între în muzica 
rilor organice la par cintec de slăi 
nităţii. 


| 


țile lor componente, a- 


improvizație Compoziţie 
muzicală instrumentală 
creată spontan, fără 
pregătire sau notație; 
de asemenea, în execu- 
ţie, adăugarea unor or- 
namente ad-hoc. Des 
folosită în jaz în 
muzica barocă. 

incizie  Tăietură executa- 
tă într-o suprafaţă cu 
ajutorul unui instru- 
ment ascuţit. 

instrument În muzică, a- 
parat capabil să produ- 
că sunete muzicale. 

instrumentaţie Arta de a 
dispune astfel diterite- 
le părți armonice ale u- 
nei compoziţii muzica- 
je încit fiecare instru- 
ment să redea cit mai 
bine  sindirea, ideea 
compozitorului; de a- 
semenea. știința instru- 
mentelor, a ambitusu- 
lui, caracterului, tim- 
brului lor. 

instrument de suflat 
de lemn, de metal sau 
din alte materiale, de 
construcţie și formă va- 
riate, producind sunete 
muzicale prin vibrația 
aerului pe care îl con- 
ține. 

instrument cu coarde  In- 
strument muzical alcă- 
tuit dintr-un număr va- 
riabil de coarde întinse 

(sau într-o) cutie 
de rezonanţă. 

instrument de percuție In- 
strument care emite 
sunetele prin lovirea 
unei membrane, a unei 
lame, a unor corzi etc., 
cu niște ciocănele spe- 
ciale 

instrumente de suflat de 
lemn Denumire gene- 
rică a unuia din grupu- 
rile de instrumente 


și 


Tub 


pe o 


2 = 
a 


le orchestrei simfonice 
cuprinzind flautele, o- 
boaiele, clarinetele și 
tagoturile, cu toate spe- 
ciile lor. 

intensitate În artele vi- 
zuale, puritatea sau 
strălucirea relativă a 
unei culori. În muzică, 
zradul de tărie al u- 
nui sunet, 

interval Raport între înăl- 
țimile a două sune- 
te muzicale. În artele 
izuale, distanţa — re- 
al reprezentată sau 
implicită dintre obi- 
ecte, de exemplu spa- 
țiul măsurabil dintre 
primul plan, planul in- 
termediar și fundal 
sau dintre o formă si 
alta din același plan. 

inversare În muzică, trans- 
tormarea unei teme sau 
a unei serii prin schim- 
barea sensului fiecărui 
interval. 

ionic Unul din stilurile 
clasice ale arhitecturii 
greceşti, dezvoltat în 
Ionia (Asia Mică) și ca- 
racterizat prin coloane 
zvelte canelate și ca- 
piteluri cu volute. 

izocetalie În compoziţia 
pictura dispunerea fi- 
zurilor astfel încît toa- 
te capetele să fie ali- 
niate la acelaşi nivel. 

izoritmie Identitate rit- 
mică a vocilor unei 
compoziţii muzicale. 


impăstare Aplicarea culo- 
rii în cantităţi bosat 
texturate. 

înălțime În muzică, în- 
suşirea unui sunet de a 
fi mai ascuţit ori mai 
grav, datorită frecven- 
ței vibraţiilor corpului 
sonor care îl produce 
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Gen de muzică 
e originea in folclo- 
negrilor din Ame- 
“ica și caracterizat prin 
improvizații pe o te- 
mă melodică, cu  rit- 
sincopate și exe- 
cuție contrapunctică de 
ansamblu. 


jaz fixă 


3 Voci 


mă 


sau 


ce-și executat pe 2 
În sec. XVI, 
piesă pe 4 sau 5 voci, 
avind ca text o poe- 
zie de dragoste 
măsură În muzică, divi- 
ziune ce stă la baza 
organizării şi grupării 
duratelor sunetelor du- 
pă periodicitatea accen- 
telor tari; este marca- 
tă pe portativ prin ba- 
re verticale. 
melismă Ornament în 
muzica vocală ce cu- 
prinde pe o singură si- 
labă mai multe sunete 
alăturate unui sunet 
principal. 
melodie Succesiune 
nofonică 
un 


muri 


laitmotiv În drama muzi- 
cală, motiv conducător, 
caracterizind o persoa- 
nă, o situaţie, un sen- 
timent sau un obiect. 

lândler Dans țărănesc aus- 
triac, în măsură terna- 
ră, similar valsului. 

legato  Cuvint italian, in- 
dicind, în muzică, exe- 
cuţia notelor într-o li- 
nie continuă;  contra- 
riul indicaţiei staccato. 

lento Cuvînt italian 
semnind „incet“; 
muzică, indicație 
tru executant. 

libret Textul unei opere, 
al unui oratoriu sau al 
altor lucrări muzical- 
dramatice. 

linie de orizont 


ală sau 


mMo- 
de sunete, cu 
anumit sens, bine 


închegată sub raportul 


ției. 

Muzicant me- 

aflat în slujba 
unui nobil sau cutreie- 
rind dintr-un oraș în 
altul sau de la un ca 
tel la altul. În sens mai 
larg, termenul cuprinde 
și pe trubaduri, truveri 
și minnesingeri. 

menuet În sec. XVII, 
dans de curte de ori- 
gine ţărănească, în mă- 
sură ternară și tempo 
moderat. Preluat de 
compozitorii preclasici, 
este apoi inclus în sim- 
fonie de Haydn 
si Mozart. 

mesă Piesă vocală 
vocal-simfonică avind 
la bază texte de cult 
catolic corespunzătoare 
liturghiei. 

metru În poezie, grup de 
silabe constituind uni- 
tatea de măsură a u- 
nui vers. În muzică, 
vezi măsură. 


construr 
menesirel 


dieval 


Linie re- 
presupusă ce 
traversează planul pic- 
tural paralel cu limi- 
tele lui superi si 
inferioară și, la te. ca 
orizontul din „natură“, 
tinde să determine di- 
recţia privirii spectato- 
rului. În perspectiva li- 
niară, spre ea converg 
toate paralele orientate 
în adincime. 
lintou În arhi 
ment de construcţie 
alcătuit dintr-o grindă 
de susținere așezată 
deasupra unei porţi, a 
unei uși etc; se mai 
numește şi buiandrug. 


ŞI ta 
catre 


tură, ele- SAU 


madrigal La începutul sec. 
XIV, cintec laic în for- 


Voce fe- 
intermediară 
soprană ȘI CON 


mezzo-soprană 
minină 
între 
tralto 

misă. Vezi mesă. 

miscare Vezi tempo. De 
asemenea, fiecare din 
părţile componente a- 
le unei lucrări muzicali 
ciclice de mari dimen- 
siuni (simfonie, sonată). 

Povestire fabuloasă, 

fantastică, despre ori- 
sinea universului și a 

naturii, 

despre zei și eroi le- 

sendari 

mobil Sculptură constru 
ită, ale cărei COMpU- 
nente sînt astfel arti- 
culate încît se  mișci 
sub acţiunea  vintului 
sau a unui Motor. 

mod În muzică, structura 
unei game determinati 
de raportul de intervale 
dintre sunetele compo- 
nente. 

modelaj Crearea de for- 
me tridimensionale din- 
tr-un material plastic 
(de exemplu, argilă). De 
asemenea,  reprezenta- 
rea tormelor tridimen- 
sionale pe o sueprataţă 
plană prin variaţii în 
folosirea proprietăți 
*ulorii. 

monocrom Care are osin 
sură culoare 


fenomenelor 


monodie Tip de 
bazat pe o 
nie melodică. 

monofonie Tip de scri 
itură destinată exec 
ției de către o singură 
voce sau un singur in- 
strument. 

montaj În artele vizuale, 
reunire a unor imaşi- 
ni independente sau 
are fac parte dintr-o 
compoziţie, cu scopul 


obţinerii unui nou 
samblu, 

monumental  hHeferitor 
o operă de artă 
arhitectură de propie 
ţii impunătoare, ara 
dioase, caracterizată 
regulă prin simpl 
în concepție şi exe 
ție. 

molet În s 
cintece politonic în 
se suprapuneau 
multe melodii de 
stățătoare, în jurul 
nui tenor. Mai tirzi 
piesă politonică, mai a- 
les pentru cor a cap- 
pella. 

motiv Cea mai 
tate melodico-r 
unei idei muzicale 
vind un profil și 
sens propriu, suficient 
de preenantă pentru 
fi recunoscută pe pa! 
cursul unei  desfăşu- 
rări mai ample. În ar- 
tele vizuale, idee artis 
tică, temă a unei 
pere; de asemenea, el 
ment decorativ sau a 
hitectonic felosit într-o 
pictură sau la 0 sculp- 
tură, 

mulaj Copie 
printr-un 
turnare 


realizată 
proces ce 


muzică aleatorică Muzică 
bazată pe o metodă ci 
compoziție în care ha 
ardul ccupă in Loc 
preciabil iar interpre- 
ţii au libertate impro- 
vizatorică, oricare ar fi 
elementele introduse 
de compozitor. 

muzică cu program  Mu- 
zică instrumentală a 
cărei structură este de- 
terminată prin date ex 
tramuzicale  (inspi 


din natură, literatură, 
arte plastice. 

muzică de cameră  Muzi- 
că destinată execuţiei 
de către formaţii voca- 
le sau instrumentale 
restrinse. 


nartex  Încăpere ce pre- 
cedă nava (naosul) unei 
biserici; pronaos. 

naștere Vezi fig. 83. 

natură statică (natură 
moartă) Pictură re- 
prezentind un grup de 
obiecte  neinsutleţite. 
ă Partea centrală a 
unei biserici situată în- 
tre nartex şi altar; na 


navă laterală În arhitec 
ura bazilicilor, spaţiu 
situdinal situat pa- 
ralal cu nava şi for- 
nat din ziduri, galerii 
boltite și colonade. 
nervură În arhitectură, 
element reliefat 
formează osatura unei 
] totodată 
e estetir 
nonfigurativ În artă, care 
nu se bazează pe re- 
prezentarea plastic 
realităţii; lipsit de or! 
ce subiect identificabil. 
notație muzicală Sistem 
de reprezentare grafică 
a sunetelor muzicale 
notă Sen cu ajutorul 
căruia se fixează, prin 
notație, durata şi în: 
ţimea unui sunet muzi- 
: de asemenea, su- 
respectiv. 


obbligato Cuvint italian 
desemnind în muzică 
IN acompaniament Ce 
au poate fi omis ori 


instrument ce 


poate îi exclus sau în- 
locuit cu altul. 

obiect găsit Obiect desco- 
perit şi ales de artist 
pentru a ti expus ca 
obiect de valoare este- 
tică sau încorporat în- 
tr-o compoziţie mai 
amplă menită să cre- 
eze un efect estetic 

octavă Intervalul dintre 
două sunete muzicale 
aflate la o distanță de 
opt trepte. 

omotonie  Factură a unei 
piese muzicale scrise 
la mai multe voci, din- 
tre care una — de re- 
gulă vocea superioară 
— are rolul cel mai im- 
portant, iar celelalte o 
acompaniază. 

operă Compoziţie  muzi- 
cală scrisă pentru so- 
listi, cor si orchestră, 
pe textul unui libret; 
clădire destinată repre- 


i 


zentării unor asttel de 

ompoziţii. De aseme- 

artă, 
literatură et sau to- 
talitatea lucrărilor unui 
pictor, sculptor, scri- 
itor etc. 

opus Lucrare muzicală; 
termenul este Iolosit şi 
pentru catalogarea sau 
notarea cronologică a 
operelor unui compozi- 


tar. 


nea, lucrare de 


oratoriu Lucrare  vocal- 
simtonică de ample di- 
mensiuni avînd la bază 
un libret cu o desfăsu- 
rare dramatică 

orchestrație Știința com- 
binării instrumentelor 
unei orchestre; trans- 
crierea pentru ansam- 
blu or stral a unei 
piese instrumentale etc. 

orchestră Partea cea mai 
joasă a teatru an- 


tic grecesc, în care stă- 
tea corul şi se execu- 
tau dansurile. În muzi- 
că, ansamblu de instru- 
mentiști care execută 
compoziţii la diferite 
instrumente. 

ordin În arhitectura 
sică, stil 


cla- 
reprezentat 


printr-un aspect tipi 
al coloanelor și anta- 
blamentului; vezi co- 


rintic, doric, ionic. 


organum  Cuvint latin de 
numind una din cele 
mai vechi forme de 


muzică pe mai multe 


voci distincte apărută 
în sec. IX; contrapunct 
improvizat pe un cint 
litursic, în care vocile 
pornite din unison se 
despart și evoluează pa- 


ralel, ajungînd apoi din 
nou la unison. 

ostinato Cuvint italian de- 
numind, în muzică, o 
fisură ritmică sau me- 
lodică ce se repetă pe 
mari întinderi. 


paletă Plăcuţă de lemn 
sau de faianţă, de re- 
gulă ovală, pe care pic- 
torii amestecă si în- 
tind culorile cînd pic- 
tează; de asemenea, 
sama și combinaţiile de 
culori specifice unui a- 


numit pictor sau stil 
pictural, 

panou Suport de lemn 
plat, rigid. pentru pic- 


tură, pe care de regulă 
s-a aplicat un grund. 

panteon Totalitatea zeilor 
unui popor; templu de- 
dicat lor; monument 
naţional în care sint 
depuse rămăşiţele pă- 
mintesti ale oamenilor 
iluștri. 


pasiel 


peristil 


pictură 


Galerie forma De asemenea, 


ODir 


partitură Text muzical pe o varietate de su- De asemenea, suprafa- 

complet, distribuit pe vorturi (emn.  pinză, ți definită și măsura- 

toate părţile vocale sau carton, zid, ceramică bilă prin două dimen- 
instrumentale ale unei si altele). siuni. 

compoziţii. pictură în ulei Pictură plan central În arhitec- 

Creion colorat, lucrată cu culori con- tură, tip de organizare 

moale, pentru desen; stind dintr-un  ames- prevăzind dispunerea 

lucrare, desen executa- tece de pizment și ulei spaţiilor şi a elemen- 

te cu astfel de creioane. (de regulă, ulei de in). telor constructive în ju- 

De asemenea, specie a pictură murală Pictură rul unui punct central. 

poeziei lirice, în care (de regulă de mari di- plan intermediar În pic- 

se descrie un peisaj. mensiuni) lucrată pe tură, desen etc. acea 

peisaj În pictură, desen un zid. parte a compoziţiei ce 

sau fotografie,  repre- piesă Text literar alcă- | să se situeze în- 

zentarea unui colț din Î tuit din dialog și menit tre primul plan şi fun- 

natură avind valoare a fi reprezentat public dal; zona intermediară 

estetică. j formă dramatică de retragere în adin- 


ime în perspectiva li- 


dintr-un sir de coloa- de valoare sau operă niară. 

ne, care măreineste o de artă expusă într-un plastic Care reproduce 

clădire, o sală etc. muzeu sau inclusă în- anumite forme prin 
perspectivă Tehnică pic- tr-o colecţie. De ase- modelarea unor mate- 

turală de simulare a menea, compoziţie mu- riale, prin culori sau 


caracteristicilor tridi- zicală. prin alte mijloace. 
mensionale ale forme- piesă de altar Panou pic- plastică Tehnica  execu- 
lor volumetrice pe o su- tat sau sculptat, așezat tării unor obiecte de 


pratfaţă plană, bidimen- deasupra sau în 


loare, vopsea. 


Stilp 


scăzută a notelor 
zicale 


Modalitate de ex- 


mu- ? XI 
pilastru angajat 


secțiune 


afara 


dreptunshiu- 
lară, prevăzut de regu- 


artă prin modelarea u- 


sională sau într-un spa- unui altar cu scopul Ge nor materiale plastice. 
: Sa AAA Tai ; ira devoțiune re- sula : i 
țiu puţin adinc. Vezi d IDEL VS plasticitate  Însuşirea unui 
ȘI Tacursi(u). lgrvasa material de a fi mode- 
: lazi = i] : s N stantă colo- mat L 
pianissimo Cvviîni ita- pigmenti a să a lat usor. De asemenea, 
lian indicînd o intensi- rantă,. pulverizată, însusirea unei opere li- 
tate foarte scăzută a su- losită în pictură, de re- terare, a stilului, a u- 
netelor muzicale, gulă în amestei cu un nui cuvint ete. de a'e- 
p E 3 Ă ulei sicativ; de aseme- he N catia 
Diano Cuvin alian in- . . A voca ceva în Mod Su 
i „cuvint it J, Ia teă nea. prin extindere, cu- Lia pi 
dicind o intensitate : sestiv. 


de poem simfonic Compoziţie 
muzicală amplă pentru 
orchestră, de tormă li- 


presie artistică pr lă cu bază și capitel; beră, ei sa a 
mijloace comunicabile serveste ca elerient de- un conținu programs: 

vizual, caracterizată corativ sau de consoli- tic. . 
prin prezentarea bidi- policromie Îmbinare a mai 


dare. 


mensională pe o supra- 
față plană a unor tfor- 
me colorate. Cuprinde 
mai multe genuri 
(monumentală, de  șe- 
valet, ornamentală, 
ilustrație) și poate 
fi lucrată în mai multe 
tehnici (frescă, ulei, numită 
guașă, pastel și altele) 412 413 ren, O 


Cuvînt 
ciupirea 


pizzicato 
indicînd 


cedeu de execuție 


plan Desen tehnic ce 


scară, un 
construcţie 


italian 
COr- 
ilor cu desetul, ca pro- 
instrumentele cu arcus. 
orezintă grafic, la o a- 


etc. 


multor culori. 


Tip de scriitură 


politonie i 
caracterizat 


muzicală 


la rin dezvoltarea melo- 
dică autonomă a mai 
multor voci simultane. 
portativ Sistem de cinci 

te- linii orizontale, parale- 


le și egal distanţate, pe 


care şi între care se 

scriu notele muzicale. 
preludiu Piesă instrumen- 

tală ce are rolul de a 


introduce, de a prece- 
da o lucrare muzicală 
mai amplă. De aseme- 
nea, compoziţie muzi- 
cală independentă, foar- 
te variată ca structură 
și caracter. 
presto  Cuvînt italian in- 
dicind un tempo foarte 
rapid (indicație pentru 
execuția muzicală). 
prim plan În artele plas- 
tice, acea parte a com- 
poziției care pare a fi 


situată cel mai aproapa 


de spectator. Vezi Ei 
plan intermediar, fun- 
dal. 

progresie Vezi secvență 


prozodie Disciplină care se 
ocupă cu tehnica ve: 
sificației sub raportul 
structurii versurilor. 

punct de fugă Punctul de 
intersecţie a tuturor 
dreptelor prin care este 
reprezentat, în pers- 
pectiva liniară, un an- 
samblu de drepte pa- 
ralele din spaţiu. 


) racursi(u) Efect de tridi- 
mensionalitate ce se 


realizează in două 
mensiuni folosind ) 
reprezentare principiile 
reducerii continue a 
proporţiilor pe întreaga 
lungime a unei form 


Ne, 


a cărei masă pare ast- 
fel a se îndepărta în 
spațiu. 

rășină acrilică  Substantă 
plastică folosită ca me- 
diu de dispersie în pic- 
tură și ca material de 
turnat în sculptură. 

recilal Concert (sau altă 
manifestare artisti 


cu program sus 
un sinsur interp 

recitativ În operă, orato- 
riu sau cantată, pasaj 
executat de un sol 
0 declamatie; 
precedă sau separă a- 
rii. 

recviem În ritualul ca 
lic, rugăciune pent 
pomenirea celor morţ 
compoziţie Muz 
scrisă pentru ad 
rugăciune. 

registru Întinderea sc 
muzicale a unui i 
ment sau a 
garnitură de 


(ori 


clavecin) cu acordaj 
ferit, dar avind acel: 
timbru. De asemenea 
suprafaţa din 
profiluri orizontal 
se întind pe 
unei faţade etc. 
relicvariu Casetă di! 
tale pi 
se păstrează relicve. 
relief Figură, motiv et 


care se desprinde 


'etioase 


tondul unei sculptur 


dacă relieful este ! = 
nunţat, se numeste al- 
torelief; dacă este pu- 
țin pronunțat, se nu- 


meşte basore 


reprezentare Redare, prin 
mijloacele | 


zuale (lin 


va= 
lori etc.), a l r și 
imaginilor astfel ini 
ochiul să perceapă o 


corespondenţă între ele 
si obiectele 
din realitatea 
rătoare. 
rilardando 
indicînd 
treptată a 
muzică. 
ritm În artele vizuale, re- 
petarea regulată a unei 414 


tuară, de postament 


decorativ-monu- 


forme. În muzică, sis- 
tem de organizare a sau 
duratelor sunetelor și mental ȘI 
pauzelor dintr-o c arhitecturii). 
poziţie 

ritornelă Fragment inst 
mental care precedă 
sau încheie o arie, c 
precedă dansurile sa 
care alternează cu ele. 


ă (subordonată 


secvenţă Tip de scriitură 
muzicală bazat pe trans- 
punerea pe alte trepte 


a unei structu 


dice sau armo 


siluetă Imagine a unei 


rondo Formă muzicală in- fiinţe, a unui obiect 

strumentală bazată pe ete, proiectată ca o 

revenirea periodică a umbră pe un fond lu- 
unei teme principale; Ain OS 

i îin A recvent în “ASA. 

la ear ăia a simtonie Lucrare ciclică 


tinalurile 


simfoniilor, 
concertelor, se 


pentru orchestră, avind 
de regulă patru părţi 
(mișcări): partea L 
— formă de sonat 

partea a Il-a — lor- 
mă de lied sau tem: 


sanctuar 
| 


isa 


irii variaţiuni; partea A 
VALU, i i Ill-a — menuet sau 
sarcotag 3 tic mMo- 


= scherzo; partea a IV-a 
numental, 


tra; monument 


— sonată, rondo sau 


temă cuv 


aţiuni. 


sincopă În muzică, efect 
ritmice dinamic, obținut 
prin mutarea ace 


lui unei n 


schemati 


i isuri de 
abstractizare 


nesc, plantă, : În teatrul antic 
ete. — sînt reduse cnstrucția A 


elementele lor  esen- proporţ 

țiale. tituia scena 

i ] ranraventări ( 1 
scherzo  Cuvint n d lul „reprezentării di 

semnind o pi muzi- matice. i. - 

cală vioaie: parte a u- sonată Compoziţie muzi- 

OS LI a aczia 1 citieai AA, 6 

nei simtcnii, Lu uin cală pent in 

menuetul două instrumente,  al- 

Ne loLUI, j I i Ă 

cătuită de obicei din 


sculptură Mor al trei părți difetite ca to= 
E RWPEERIE: AI “4 : a a 
a pape nalitate, ritm etc., dar 
care se completează in 


tr-o succesiune lo: 


ma este 


mensional, 
nare de mate 
tr-o masă ( 
marmură, de exemplu) 
in modela! (în 
zilă, de exempl 
prin asambl: 


destinație pr 


sopran(ă) Vocea feminină 
acută: de asemenea in- 
strument muzical al că- 
rui resistru coresp! 


! în general cu 


1 vocii de soprană. 


Culorile 
are apar 
lumina albă 
(solară), traversind 
orp transparent, de 
exemplu o prismă, « 


spectru solar 


curcubeului 


atunci « 


descompune în radia- 
țiile de diferite frec- 
vențe care o alcătu- 
iosc. 

staccato Cuvi italian 


indicind execuţia saca 
dată, separată prin mici 
sunetelor din- 

muzic 
licaţiei le- 


auze, a 


tr-un 


contrariul inc 


pasa 


AU). 

stil Totalitatea particula- 
rităţilor caracteristice 
unei structuri, Civ 
ţii, epoci, activităţi etc 
concepţie si mod de ex- 
primare a sindirii, spe- 
cilice unei arte sau u- 
nui artist, unui curent, 
unei epoci, unei scoli 

artistice 

stilizare  Simplificare 
seneralizare a forme- 
lor existente în natură, 
cu scopul sporirii efec- 
tului lor estetic si ex- 
presiv. 


el 


sau 


stilp Element de  con- 
struceţie vertical, cu 


mare în ra- 
dimensiunile 


n zimea 


secţiunii, avind rolul de 
anumite ele- 
ale construcţiei. 

agora oraşului 
antice grec, o clădire cu 
unul sau caturi 
în formă colonadă 
sau acoperit, 


a susţine 
mente 


În 


stoa 


două 


de 


de portic 


oferind spaţiu pentru 
un pasaj cu prăvălii, 
depozite și alte încă- 
peri. 

structură artistică Sistem 


de relaţii între elemen- 
tele componente și de- 
linitorii ale unei opere 


de arţă; trăsătura ei 


ansa 
nai ales 
viziune  organicistă și 
'supunînd relația 
intre tot și părţi. 
subiect În artele vizuale, 
iectele, întimplările și 
U reprezentate. 


OD 
sit 


aţiile 


În muzică, tema sau 
elodia folosită ca e- 

ement de bază i 
stru unei COMpo- 
iții exemplu - 
suită muzică, ciclu de 
în aceeasi 
'ontras- 

acte 

suport În pictură şi de- 
SeI CoN- 


1, material ce 


stituie 


erei de artă: irtie 
iînză, panou de lemn 
șevalet Suport de mn 
)e care pictorul fi- 


pinza 


atunci 


sau car- 
cînd 


watru de acțiune Fenomen 
dramatic contemporan 


d > piese, happoe- 
ninsuri si alte tipuri 
de spectacol sint pu- 


rnic angajate în dez- 


aterea unor largi 


ieme morale şi lod ; 
cu scopul afirmat de a 
aliza o schimbare în 
a societăţii. Acto- 
4 


inc 
rii se pot adresa direc 


publicului sau chiar se 
ot misca printre spec- 
tatori, astfel încit să-i 
incite la dialog si 
dezbatere. 

temă muzicală; ele- 


ment de bază al com- 
iției cu un profil 
egnant, ade- 
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sea susținut insepara- 
bil de o structură ritmi- 
că, armonică,  polifo- 


nică, orchestrală. 
temă cu variați(un)i 
muzicală compusă 


Piesă 
pe 


o temă sau pe un mo- 
tiv dat, căruia i se a- 
dauză diferite orna- 


mente. 


tempera Tehnică  pictu- 
rală în care culoarea 
este folosită în ames- 
tec cu lianţi pe bază 
de substanțe  albumi- 


noide sau 
(gălbenuş 
lapte etc). 
tempo Viteza 
mează a fi 
sunetele unei piese mu- 
zicale. 
tenor Cea mai înal 
tre vocile bărbăte 
strument 
cărui registru  cores- 
punde cu 
de tenor; in ver 
muzică polifonică va 
care „ţinea” 
dia sgregoriană de ba- 
ză. Vezi și cantus fir 
MUs. 


selatinoase, 


de 


OU, € 


muzi 


cel al voci 


cea 


teracotă Produs cerami 
obţinut prin arderea 
argilei, din care se ta 
plăci pentru 
rămizi de faţadă, obi- 
ecte ornamentale etc. 


sobe, că- 


textură În artele plastic 
calitatea tactilă a unei 
suprafeţe sau a repre- 
zentării unei suprafeţe 


În muzică, relaţia din- 
tre elementele  melo- 


dice si elementele ce le 
insoţesc, ca şi sonorita- 
tea specifică pe ca 
acestea o creează. 

„Culoare“ a 
calitatea 
sunetului 


limbru 
tului, 
că a 


de o voce sau de un in- 
strument. 

timpan În arhitectur 
medievală, spaţiul cu- 
prins între un lintou și 
un arc deasupra unui 
portal; în arhitectura 
clasică, spațiul cuprins 


între cele trei cornișe 
ale unui fronton, de 
obicei decorat cu sculp- 
| 


turi 
tocată Piesă muzicală cu 


caracter ritmic  saca- 
dat scrisă pentru un 
instrument (in special 
cu claviatură) sau 
tru orchestră. 
Sunet 
port de 
două sunete 
echivalent cu 
mitonuri. 
tonalitate Raportul dintre 
sunetele unei scări 
muzicale și acordul ei 
principal; centrul  ar- 


pen- 
ion muzical; ra- | 
înălţime între | 
alătur y 
două  se- 


monic al mei. 

ionică  Treaptă principală 
stabilă, a unei  tona- 
ităţi, către care gra- 


vitează celelalte trep- 
te. 
tragedie 


lui 


Specie a genu- 
dramatic în care 
oersonaje de o mare 
orţă a pasiunilor sint 
angajate în conflicte 


puternice, ajungind la 
] (y= 


un deznodămint de 
)icei fatal. 
iransept Galerie  trans- 


versală ce separă coru 
de navă. formind cu 
aceasta bratele unei 
cruci în plan orizontal 


travee Parte a unei con- 
strucţii care cuprinde 
două puncte de spri- 
jin și deschiderea din- 
tre ele. 
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triplum  Cuviînt latinesc ce 
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volumetric Care se referă 
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nui corp. 
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Ieronim citind, fig, 232 


Benevento, Arcul lui Traian, 
val, IE 121 1333 133 
Berg, Alban. (Concertul pentru 
vioară, Vol. Il: 290, 291, 
205. 2604; Wazzeei, vol. 


|: 290 


ilenri, vol. |: 
VOI, II: 24 
Fvolulia  crealoare, 
vol 11: SI 
Berlioz, Ileetor. vol 
210, 211,21 ) 


( 


1 dirijor, vol. 


Damnoliuinea 
vo, Ii: 198, 219, 217. 
221; Simfonia fantastică, 
vol. II: 216— 9221, 224, 2: 
Harold în Italia, vol, LL: 
215, 218, 2214: orhestra 
lia AMarsiliezei, Vol. | 


205, 205; Memorii, 


2] | 
21 2 
hob ou, vol 


homeo şi Juliela, 


Tr, 


Permnini, Gianlorenzo, vol. ÎI: 

15, 43—18, 64. 70. 1. 
85. 118, 192; Apollo 
și Da[ne, Nol. Il: 73 —76: 
fig. 269; Ludonie al NIV- 


lea, vol. II: 74—7 iz, 


planurile Luvrulu 
Il: 7 


clro, vol, li 


pia Duz 


fig. 0 


bere lu- Ville, capela eluniacă 


Hristos în sapă. vol. ] 
202, 213: fie. 119 
bestiare, vol. 1: 197, 
va, vol, 11: 2 

350 
biomortism. voi. Li: 


belon 


biserică de Lip central, ve 


IG, 


biserică in lormă de ceru 
atină, vol. |: 


vol. Li 


Dizel, Georges, Carmen, Ni 


lanehe de Castilia şi Sf. Ludi” 


vic din Apoca? 


(tzetă,. vol. 1: 


Dlau: Reiter, Der. val. II: 


230. 258. 289 


Boccaccio, vul. 1: 5i 


vol. II: 212; Corbaceeio, 


vol. 1: 291; Decamrronu 
vol, [: 291. 305; See 
Iul. VOI. |: 303 


Boccioni, Umberto, P'orme ur 
ce de continuilale în sp 
[iu, vol. Il: 295, 299; fi: 


oethius, vol, 1: 172. 13; 
178, 205. 26 7; 


Mingiierile Țilosofici, vol. 


I: 172 


Boileau, Nicolas, vol, 1 


68, 73. 95, 90, 118, 180 


poltă. cilindrică (semicilin 


drică, in leagăn), vol, 1: 


33-23 Tin; ] 
hartres, vol. 1 i 
4, 111; b ) 


Db. în cruce. vol. |] 
2134, 252 [iz 


ş 952 24 


si 


77; b. şi ccoansoane, vol. 


Sf. Tereza în 


[]: 48, 7: 


179, 314, 363, 
vol JI: 11% 


267, 500: 


boiţar, vol. 1: 133 

Borromini, lrancesco. vol. II: 
43, 45, 01; San Carlo alle 

Quattro Fontane. vol. II: 


3; fig. 249—245 
Bollicelli. Sandro, vol. |: 
1. 429. 330, 999; 


139, 9, 341, 346, 339, 
373; Înckhinarea Magilor. 
vol, 1: 331, 345; fig. 18 
Alegoria  primăverii( Pri 
măvara)., Nol. IL: 372; 
Naşterea Venerei, vol. |] 
332 :. 189; Venera 
i Marte, vol. |: 331, 332, 


Boucher. Francois, vol. II: 


161. 167. 171; Toaleta 
Venerei, vol. II: 145; 
tig, N09 
Bourges, Casa lui Jacques 
Coe O. Ie: Dia [i 
156 
roman Danalu, vol | 
136. 320. 341. 916, 300, 
251. 369; vol. IL: 45. 120; 
tempictio, vol |: 370; 
is, 209 
p scoraes, Vol. II 
29| e i Nalură 
i vol Il 


incusi. Constantin, vol. 
Ii: 255: Încenulul Hmit. 


5: Pasăre în 


2659 


Deishion, Pavilionul regal 


asi), Vot. II: 235, 


Byron, George Gordon, vol. 
1: 201. 202, 2U7, 208, 
215, 225; poeme de B., 


âlD), = 


vol. Il: 199, 224 


235. 210; fig. 137, 


| 
St. Etienne. vol. 1: | 
Prinite, vol. 1: i 


vol. 11; 169 ji] 

Cage. John, vol. Il: 5 

364. 306-309. 377, 

HPSCIID vol. II: 

Calder. Alexander. Mobil, 
[]: 334: fig, 419 

Calicrate. vol. 1: 41; Parte 
i 


; fig, | 


nonul. vol. Î: 35 | 
15: templul Atenei Nike, 
vo), 1: 34, 43; 
Calvin, John. vol. ] 


analele. fonda. Tg. 
ancelură, vol. Li: 57, 45; 
19 


Canova,  Anlonio, vol 


169, 181. 18: 
Napoleon, Vol JI 

fig. 299; Pauline De 
varte reprezentată ca Vi 


vol. Il 

t fu DÎGIUS prezentări 
seuiptati | onurilor, 
vo], II: 60, Vezisicinl gie 


Capu Vezi Florenla 
( «LINĂ Vezi Homa 
( io Vichejinuelo A 
i da. vol. II: 49 
hemurec Malei, 
Ii: 16: periirea 
S| Puel. Nu 1]: 46, 
fig, 216 
caria Licie LO pe 494: NOL, 
Il: SSu Ti , 
Carol Î. regele Angst! N | 
117, 115.1 
| olal Ilea cele 
vo! 1] i] 
(Carol ce Var 4 l i 
> 0 Dia 
254; vol să 


Carol Quintul de Ilabsburg, 
vol. II: 8, 17, 18, 10, 
19, 50 

Carter, Elliott, vol II: 56 

372—377; Concertul pen 

lru violoncel, vol. II: 73, 


374; Dublul concert pen 


tru pian, clavecin şi or 


chestră mică, Goartelul de 
OI... [I: 872: 


coarde nr. 


I74 — 570 

carton, vol. [: 287, 

caselă, casctare, vol. ÎL: 131 
132 

catedrală gotică. vol. LI: 165 
241— 216, 2941, 239, 257 
206, 271. 276. 282, 34 
vol. ÎI: 381; Vezi de use- 


menea Uhartre 
calhedra, vol. IL: 


Calhedra lui Masi vol. 
TI: 170; 103 
cava lerism. 239 
259, 259, 277, 309 


Cavalli. Vruneesco, vol. II: 


57, 82, 83, 127 


cellu. %ol.: 1:35. 37,: 


LI 16, 19 


Cellini, Benvenuto., vol. |: 


345, vol, [LI:::30, 70:39] 
nila lui Francisc 1, Ti 
231 


Paul. vol II: 
256, 207. 

279. 280, 

Mont Ste. 


(ezanne, 
216, 
271, 


291, 2967 


Loire, vol. LL: 254; fig. 
354: Natură statică: 


vol; 4I: 
Chagall, Mare, vol. II: 297, 
299. 330, 332; Fu si salul 


cu mere, 


meu, vol, IL: 297, 298; 
[ig. 251 
Chamberlain, „John.  Pofi d 
argint. voI. IL: 316 
Chanson de grste. vol, LI: 295 


229, 231. 210 


Chardin, „| 
161: 
SI: 
tron cu 
150 


VOL, 1[ș 180, 
Dăial cu titirez, | 
Natură stalică: Cus 
vol, II 


prune. 


Charlottesville, Notonda Uni- 


Chateaubriand, 


ehevel, 1: 191 
(hirico, 


Chopin, bre 
Churriguera. „Jos& 
Ciimabue, 


Ciudad de 


Cînle 


clarobscur, vol. [: 


Ulasse, 


oliustru, la Ciuny, vol 


versității din Virginia, 198. 189, 192: fig. 
ţ Vol. II: 174; fig. la Sl. Trophime, vo 
Chartres, vol. IL: 245, 217, S8; fig. 112 

304; entedrala, vol. 1: Clodion, vol. II: 118, 

247— 248, 251, 258, 274, Nimfă şi salir, vol. 

215: vol. II: 211, 391: 148: fig. 310 


] 
l. 


|: 
N; 
| 


161: 


) 


II: 


[: 
1U, 


265. 


Le 


l. 


fiu, 


12. 


ciu 


Î= 


fiu. 140: arhitectura cate- Cluny. uDatia din G.. vo 
dralei, vol. 1: 248—255; 137-191, 195, 199 

fig. 141, 113—145, 117; 213, 214, 244; 219; 
muzica la catedrala din 307; fig. 1il; a 

(., vol. [: 251, 237; sculp- biserică abalială, vo 
tura catedralei, vol. II: 190 195, 207. 213; 
295 — 252; 143—152; 111. 113, 115; 120 i 
vitraliile catedralei, vol. casa în stil romunie, vol. ] 
: 217, 221; fig. 129 

256; fig. veteau, „Jean. „bntigona. vol, 


de pe 
vol. 1: 


11: 302: 
11: 302 


Jacques, casa lui, 


(e «ip rege, 


lrancois de, 
II: 292, 214 


Cacur, 

vol. Dourges 

colaj, vol. IL; 316. 362 

tolbert, Jean Bapliste. vo 
10: 74; 58: 115 

Coleridze. Samuel 
hublua hhan. VOL. 


vo]. I[: 
Muzeele 
II: 2937, 


Giorgio de, 
297, 209, 333; 
neliniștitoare, vol. 
315; fig. 380 
| ic, vol, Il: 292, 


21 vol, TI: 301 
de, altarul Coloana Vendome, Vezi 
ân, vol. II: vloană, vol. 1: 99. MP1 
da: LS E) riatidă utilizată 
Giovanni, vol |: vol. [: 42; fia. 
236, 292, 293; Madona pozilă, vol. |: 
pe sedunul domnesc, vol, corinlică 
[: 293; fig. 164 26; e,dori 


Mexico, catedra 


de la Sin] 


il văi 


m aa i 
fi 251 paralie intre ce. 
ul lui Roland, vol L: ionică. vol. 
i Sf, aa crai : 
) 230, 231, 235, si enlas 
256, 239—241 20; 1 


Colosseum. Vezi Homa 
mormintul 


252, 276 

158; vol. II: 
a lacob, vol. 1: 216 
vol. I: 180; redat în Compozil ie electroni 
mozaic, vol, 1: 158; Lig 361 —365. 391 
39; Sant” Apollinare, vol. Conant. 


ompostela, 


[: 150; fig. 109. 110; sar IN7:; fig. 11. 115 

colasul arhiepiscopului oncert, vol. 1]: 21, 22, 162 
Teodor. vol. [: 169, 170; Conciliul din Trento, vol. I: 
fig. 107 424 425 366; vol, II: 41, 43, 39 


vul 


l 


ionică. 


Paris 
- 
3 


II: 


Vaylor. 
II: 233 
Colette, Copilul și vrăjiloriile 


drepl ce. 


e 


o 


MU. A ;fig. 16.15. 19: eoin- 
dorică 


lu: 
vol. 


cluire-noie, =: 157. 158. 7 Bi 
5, 286; vol. 25; ce. lLoseană, Vol. 

e. catedralei din i: 1:30. i si canelură 

Chartres, vol. 1: 230 olonadă, vol. 1: 35. 37, 45 


lennelh .Î.. vol. I: 


vol 1: 70 
„Jeun, 


concrelizare, 
Pro 


uman, 


Condoreet, Marie 
resul spiritului 
vol. Il: 163 

Conducălorul de cvadrigă din 
lelri. vol. Î: 51 

consolă, vol. II: 310 

Constable, „John. vol. II: 202, 
OR. |: Caledrala 


Salisbury văzută din gră 


dina cepiscapută. Vol. II: 
234: fig, 340 

Constantin, împărat, vol. 1: 
153. 156. 206, 271 


ConsLintinopol, voi. Il: 1do, 
GL. 151. 152. 150. 
|: 7 
construcție cu 
ol: 1 91. 
1106; 
asirieni, 
tis. 10 
cunstruelie din lontă. vol. II: 
910, 227, 210. 256, 257 
continuo. vol. Il: 125 
contralorii sotiei. vol. IL: 278: 
fiu. 144. 145 
contrapunet. vol Îl: 


vol. 


folosirea ci de 
+0], Îi 22, 


294. 320. 
Contrareforma, 
vol. Il: 64: in Henaste 
rea flamandă, vol. IL: 365; 
e. sotie. vol. [: 268. 209. 
272; punelus contra pune 
lin, VOI. Î: 2909; e. in 
opera lui Purcell, vol. II: 
». in Henastere. vol. 
3 vol. II: 22 
Contrareforma, vul. 1: 214.306, 
367; vol, II: 8, 36. 40, 42, 
(1. 47; artiştii G, vol. II: 
13, 44, 81; GC. și artele, 
vol. LI: 10-64; bisericile 


309; ce. Și 


Ea VOT. IE 130, 137, 145, 
146; C. spaniolă. vol. II: 
19 —01 

Copernic, vol, II: 41, 132, 268 
315 


Copland. Aaron. vol. II: 
cor (arhitectonic). vol. 1: 217, 
251, 251 


cor, în leatrul grec, vol. 1: 


33, 54. 62—64. 70. 73, 78, 
79; în opera ensleză, 
cor (muzical) dublu, vol. II: 


GU, i ] vul | 
20 AT ASA la Laos 
al XIV-lea |. Îl: 53 
SD de Sun Marco 
Vi ||: 22, 23 Cape l 
Sitine. vol 192, 56 
71 VOI LI5i l:) 

Corneille, Picrr vol, II 
( Li Vol 13 ) 47; 
fiu, vol. II ) 

cornisă 98) ) 3. 19 

4 our Lrusta vi 4: N 
ur la QOrna | 
242 i) 

Covseve into V | 
0. 76 

( ritn | | 

IF) ) 
t oi. i i 
250 9 

cubism, vol, AI Iu, 2 
282, 283. 2M-—295, i 
17, 31 NI ară! 
SI 12 SE E! | 
9] 


iai - 
culoare pn 
vo] n opi 
rel cuidistilor vu] | 
292 opera luu 
Crois, Vol. 1 20U. 201 
EI pi le smprestionisti 
lor, 0). li 243— 219 
n pielura XIX, Vo 
| Il? 223 229 Hp i 
N y [[: 353) 
| , 30) ) ; 
cupolă, del NAIL 0.1 
16 165 calea 
*lorența. vol. IL: 31 
13 E ] Leon 
01. 1: 131. 132: c. capi 
el & VI ); 
10 I lua 
| Bi: e tedra dn 
5 Piu ve : = 
12: 4. 298 zi li 
San] trio, vol. i: 36d 
7 2) SI et 
SO voi. LI: 104; Lig j 
-  dadaism Vo [12 251 


LIV 

), B3U 
INOT. VU! 
Sa 
ii. VOL] 
janta lică di 
IT: 917—91 
unni, VUL, 


15 


y., Claude 


Li | 
rsistenta 

||: ou 

1-1 Sir 
riloz, 

9; in Do 

II: 158 


in Didona si Ben. vo 


M/oart 


napal. vol 


VII 


2491 — 2657 
290 (a ( 
4 Ş 236 
âl o 
265 
HI ULen | 
198 200) 2] 21 
224— 220, 229, 259941 
si Vergiliu în Înfern, 
II: 202, 203 
| sertatrea contucind 
rul, vol, IL: 199 


ca lui Sa 


i 
AA i 
LE SE! 
Ţ 
21 


II: 201; ilus 


Yu [] 


LOS 


fi 3] 13%) 


de lei, vol, ÎL: 


Yo. II: 320; 


lui Don Juan, Vol 
demos, vol. | U 
Denis, Maurice, vol. li: 2 
19, 319 
De Quincey, Thomas, (on 
siunile unui opioman 
giez, vol, II: 216 
5) Nene. vol. II: 
LD 
Des 5, Josquin, vol 
Ni) S7U, y 
9; Ave Afaria, vol 
fraament din 
I; VO]. Îl: 269; 
mdis, vol. 1: 369 
Dessau, Atelierul mecanice 


la Bauhaus (Gropius), v 

II: 313, 314; fig. 397 

deus ex machina, vol. |: 
190 


voi, Il::85::1 


Serzhei 


Diachiley, 


53: Duccio di Buonins 


Pavlovici, lai“ 


rul ( Purtatorul d tjice) 


vezi Policlei 


ul dramnaturzia burzsheză, vol. UI: 
II 149. 101: d. greacă, vol. I: 
3, 92 3,29. p2 


LE | [) la, vol, 
UA îi vol . 
: Drydeb, John, vol, II: 116, 
o! 115, 120, 124, 125. 12 
E 132, 134; D. comparat cu 
L Purcell şi Wren, vol 
] 131, 132; Albion şi A 1 
nui vol. [I: 125. 126 
di Res Lrilu ve [ 


ol. 130, 1 


dualism gotic, vol. 


299 


294; Madona 
vol. |: 


dan 
290: | 


vol, II: 285, 302 Duchamp, Marcel, vol. LL: 350, 
LD) NS Gharli voi 8 354,357, 358:L.11.0.0.0 
lie 582; Geam rotativ 
fi. Al] 
Dutay, Guiltuun Ve [: 214 
318 19 30 2 
Dumas, oi. Li 
198, )5, 2141 
duţ v 
l G Duris, P/ ra 
malicii la o şcoală din 
cena itica, vol. IL: GU 
(oraș) Diirer. Albrecht, vol. Il: zi 
diseant, vol. 1: 269. 274 34; seria Apocali 
Discobolul (Aruncătorul de disc) Patimile, vol. IN: 3 
'ezi Miron cule la răspinlie, vol. IL: 
doi. seodezie.. * | aer) : Madona și 
fig. 432, 4 > mulțime de 
315, 317 ri hcă 
| da Autoportret, vol [| 
at, "2 . ice 994 
David, vol, |: ) E a 
ig. 180; Lo Zuce 
i. 3 : 
324— 5995, 344; fig,  echinaă vol. i LDA 19 
Maria Magdalena ceclectism, vol. II: 230, 255, 
căi vol, LI: 325 201 
lore, Uustave, vo [: 
jînd, vol. II: fis. 131 


Gustave, vol. 
2; Turnul Eilrel, vol. Il: 


linstein, Albert. vol. 


torul, VOL. 
empirism, vol. 


epicurism, 
Epidaur, teatrul, vol 


schi. vol. 
fenomenologie, vol. Il: 359 


„Agamemnon, 
Fumenidele. 


Escorial, muzica la IL Fidias. vol. 1: 33, 


Fielding, lienry, vol. II: 
fildeş. sculpturi în, vol. Il: 
117, 260. 372 i 


Vilipal Il-lea, r 


Euripide, vol. lori 


Oresle, vol. 
evazionism, vol. 


existențialism, 


expresionism, 


german, VOL, 
in muzică, 


spresionism abstract, vol. IN: 


253, 274: val. II: 
atributele 
în sculptura de la 
Chartres, vol. IÎ: 297 

262; fig. 1419. 192; 1 

iconografia vilraliilor de 
la Chartres, vol. 1: 264, 205; 
cultul F., vol. ]: 234, 
257 — 262; vitralii de 
la  Notre-Dame-du-llaut, 
vol, Il: 378; sculptată de 
Pisano, Vol. I; 292, fig, 
162; în mozaic la Haven 
na, Vol. I: 159: fig: V6 


si 


[cudalism, vol, 1: 26 
260. 273 
Ficino, Marsilio. vol. 1; 832, 


9 


339. 371 


1, 51. 66, 
Lemnia, vol. I: 51 
l.apil şi centaur (9), Lig. : 


171...193+ fi 105 

al Spaniri, 
vol. 11: 18.1419—51.59.50, 
36. 135, 137 


ma. vol. Ii: 24, 283. 250 

2092, 321, 922, 330 
: 333. 338, 330-315: 
vol, 11:7,41; Ac 


„YO. II: 
selal Ie... vol, 
la F-syvol. II: 297 —29U;£: 
in veacul al NYV-lea. vol 
II: 314-319; E. si manie- 
rismul, Vol. Îl: 27—29; 
Michelangelo. Danid, vol. 
|: 3385; fig. 191; muzica la 
Il. vol. 1: 336: Bapliste- 


desen 


325; vol. 11: 253; fig. 170; 
Donatello, Maria Magda- 
lena, căindu-se. NOI [: 
323; Ghiberti. portalul de 
asi. vo]. ]:315,- ie 2, ZI 
vol. II: 233: 175; 
Campanila. vol. 1: 257, 
315, 324; fig. 170; sculplu- 
ra: 6... NOL. IL: 321—320; 


fiu. 179: Palazzo del Po 


destă,  Bargello. capela, 42012? 


frescă. vol. | 
) 


le, vol. 1: 300; fig. 168; 
catedrala Santa Maria del 
liore, vol. I: 132, 314— 
315, 318, 319, 324; fig. 
170, 171; San Lorenzo, 
vol. 1: 343; Santa Croce, 
vol. I: 290; capela Pazzi 


174; Santa M: Car- 
mine, capela Brancacei, 
vol, 1: 320, 327, 349: 
Masaceio, Izgonirea din 
grădina raiului, vol. |: 
325, 327; fig. 182; Darea 
pentru templu, vol. |: 327; 
fig. 183; Santa Maria No- 
velia, pictură de altar, 
vol. 1: 293; fig. 165; Santa 
Trinită, pictură de altar, 
vol, _ 13 293; (iz: 164; 
căminul de la Sinta Maria 
Nuova, pictură de altar, 

33, 3314; Tis. 190; 
latul N 


RR) ledici-hiccardi 
[ Michelozzo), vol. 1: 320 


175; muzică, 
pictură, vol. 
; capela Medici, 
săalăloria Magi- 


] 
Uozzoli, ( 

lor, vol. IL: 328, 343; fig. 
$ 


155; mănăstirea San Mar- 


i 
co. vol. 1: 317, 328, 313 


Fontaine, P.-F.-L., vol. II: 


171, 177,192, 193; 
Triomphe du rrousel, 
Vol. 1[:172,173; fig. 321; 
Coloana Vendâme, vol, II: 
193, 191; fiu 2 


Are de 


12 


Prazonard, Jean Ilonore. vol. 


II: 145, 161. 167; Leagă 
nul. vol. II: 118 


Francise IÎ, rege al Frantei, 


vol, Î: 351; vol. II: 8. 17, 
30. 76 


Frankenthaler,  Ilelen, for 


maţie. vol. II: 352 


Frazer, James, Creanga de 


aur. vol. II: 


288: vol. 
391: la BDerze 


11: 326, 


la- Ville, în capela cluni- 


acă, vol, IT: 202, 213; fig. 


Giotto, Portretul lui Dan- 


fronton, vol. | 


Gausuin, Paul. vol. II: 


119; frescele lui Giotto, 
vol. I: 138, 283, 286 

288; fig. 159—161;1 
latul Medici, vol. I:: 
fresce romane, vol. 1: 351 
fresce romanice, vol. |: 
201; frescele lui Traini, 
vol. I: 294— 295; fig. 167 
la Vatican, vol. 1: 


la Veneţia, vol. II: 
Iriză, Vol. 12 36: 
42—46; fig. 19, 2; 
pe Columna lui Traian, 
vol. 1: 134—139; fig. SI. 
85; f. de pe Coloana Ven- 
dâme, vol. 11: 193, 194 


“reud, Sigmund, vol. II: 281, 


299, 301, 


16, 17, 
vol. 1: 337 


Fulbert, episcop, vol. 1: 251, 


ol, II: 162; 190, 22 


iuller, Buckminster, cunolă 


pentru New York, vol. 1! 
380; fig. 433: pavilion 
S.U.A., vol. 11: 380; fi 


132 


fulurism, Vol. II: 283. 2905 


295 


Gabrieli, Andrea, vol. II: 22, 


37, 106 


Gabrieli, Giovanni, vol. 1 


21—24, 27, 29, 37. 106; 
In ccclesiis, vol. II: 22, 


23 


Gal cu soția sa, Vol. L: 92-94, 


98; vol. IL: 80: fig. 


Galilei. Galileo. vol. II: (1, 


132, 315 


Galla  Placidia.  morimintul, 


vo]. I: 155; fig. 98 


(Gal murind, vol. [: 92—92, 98, 


99 


(rau, Francois Christian, ȘI 


Clotilde. vol. 11: 210, 256: 


fiu. 339 


271, 280, 283, 286, 
Mahana No Atua. vol. II 
219. 283 


ophile, voi, II: 
+; Orientul, vol. 


Gay. John, Opera Cerşelorului, 
vol, Il: 150 
Grsamthunstwveri, vol. II: 224, 
323 
ghibelini si suclii, confliele 
între, vol. ÎI: 283 
Ghiberti, Lorenzo. vol. 1: 315, 
j, 338. 330 
„Vol. 
Poarla 
15, 2). 


322; 


raiului, 
vol, “ŢI: 253: 
Isaac, vol. | 
Povestea lui Adam şi a I- 


„Jertfirea lui 


sia 1723 


vei, vol. 1: 323; fig. 178 
ghilde. gotice. vol. [: 264, 265. 
CNne | 
3: olande 

ze, Vol. Il: 94; in timpul 

Renașterii, vol. I: 314, 

316. 321 
Giacomelti. Alberto, Palat 
la ora 1 dimineata. vol. IL: 

200: fig. 385 
Gibbon. Edward, vol. I: 146, 

172, 101; mol, Il: 163: 

Declinul şi căderea Imp 


riului roman. Vu: 


sec, 


James,  bist £ 
Martin-in-Lhe-Pields, vol. 
I]: 124; [ig. 29: 
Gide. Andra, Pa 


onu. vol. II; 


102: Prometeu prosl înlăn 


[ 
uit, vol. IL: 303; Teseu. 


D991; Campanila din Ilo- 
vehta, vol. 1: 297. 213; 
321; fig. 170; Moarlea 
Francisc, vol. 1: 290 
sg. 161: Fuga în Egipt, 
vol. 1: 289; Ioachim în 
torcîndu-se la stină, vol. |: 
239, 309; Madona pe sea- 
unul domnesc, vol. LI: 293; 
fig. 166; Airacolul pri- 
măverii, vol. 1: 288; fig 
159; Pieta, vol. I: 2 
308; Portretul lui Dante, 


vol. 1: 300; fig. 168; Sf. 
Francisc renegindu-şi ta- 
tăl: vol. LI: 289: fig. 160: 


[: 258 


129, 141, 
1 Icesta 
prevăzulă, 
Mecea). vi 
Gocthe, Johann Wollsang von. 


ol, LL: ), 164, 
192, 198, 2: 

Mo 

2u5, 219: 

220) 1; ilust 
jii la 

vo] 05, 904... 2 
fiu Von deutscher 


Dauhunst, vol, Li: 2U5 
(Cromez de Mora. Juan, C 


de las Conchas și 


dI9 


Goslar, palatul imperial, vol 
]: 220; fig, 127 

Crounod, Charles, Pus, vol. 

Regina din Suba, 


I[: 236 


(rova, Lianciseco, 


150, 179, 150. 
ciclul Dezastre 


vol. II 


1770. vol, 1315, 


Şi 3 i 
diălorica 


Et ta di 


II: ,, 903 

Crreco, E, to0l II: 15. 36, 44, 
L9. d353—38, 61.61. 78. 90. 
105. 139; Inălfarea la 
cer a becioarei Maria, vol. 


II: 35; fig. 2306: Înmo 
mâintarea contelui Orguz, 
vol. 1[:55—56: fig. 937; 
Visul tui Vilip al II-lea, 


vol. LI: 54; Zzgonirea din 
Templu, NOL. IL: 36; fig, 
258; Martiriul Sf. Mau 
iciu, vol, 11:53, dl: aulo 
portrel si porlrelul fiului 
său. 101]. 1I::55 [iu 237 
Grceenouzih,  Ioralio. (reorg 
Washington, vol. 1]:1 


fig. 530 


l Vol. 1: 174, 

208, 216, 231. 207 

:» Vo. 1l::320; 391 

Grizore ce! Mare, papa, vol: |: 
175, 152, 201 

Gropius, Walter, vol, II: 277. 
310. 313, 314, 329; ate 
lierul mecanice de la Bau 
hius. vol. II: 
fig, 397 

Grupul Ladocoon, vol. IL: 113, 
351, 350: vol. Il:76, [ic, 
2 

Ceriinewall, Mathins, Alarul 
din Isenheim, vol. IL: 33 

Răstignirea, 


spa 


VO). IL: d, 35: fig: 237; 
Nasterea Domnului, vol 
II: 314; Ispitirea Sf. Anton, 
vol. 11::34. 352 238 
(ruido d'Arezzo, vol. 1: 204. 


9Ua 


Iladrian, vol, 1: 121, 126. 131, 
139, 115; mormintul lui 
11, vol. 1; 102; fig. 87 

Ilagia Sofia. V Istanbul 

Halicarnas, vol. [: 83; Mauso- 
leul. vol. IL: 110: fig. 60 

Mals, lrans, vol. Îl: 102, 112; 
Veselul cîntăreț din lăulă, 
val. II: 102; fig. 


happening, Vol. IL: 347. 355, 
361; 363, 3069. 387, 391 
| lardouin- Mansart, Jules, ve 
il: 55. 90, 193: palatul 


Versailles, vo. II: 72; | 
fig, 201—266 
Iarneii, William NM... Modele 
pechi, Piu. A21 
Ilaslings. bătălia de la. vol. 1: 
222. 237 
Haydn, „Joseph. val. Il: 153, | 


187 
| Lindel, Georg lFredrich, 
11:37. 109. 190. 13: 
15 157 


Ilefaision. mozaic 


execute t | 


de, vol. 1: 103; fiu. 5 
Ileidegger. Martin, vol 4: | 
388 h 
Heine, Heinrich. vol. II: 214, 
222 A 


|leluholtz. Hermann von, 
vol. IL: 213; Despre 
cepereu lonurilor cu 
fi iologică 
muzicii, Vol. Il: 266 

itemningway, Ernest, vol. II 


penliu  lcoria 


* din Samos, vol. I: Bt; 

3, ll 

Ilerculaneum, vol. 1: 101 
103: ol. II: 176, 199, 
193 

Mercule găsindu | pe micul să 
fiu Tel. vol. 1: 102 

Ilerrera, Juan de, vol. |] 
52, 53, Gl: palatul lsea- 
rial. vol. II: 50—52; 
fica. 253 

Iildebrandi, T.ukas von, vol 
II: 145; palatul Belve 
dere, vol, Ti: 145: fie, 
30 

iLindemilh. 
329 

Ilottimann, E.T. 
vol. II: 155 

Iolmann, Plans, vol, II: 33 

: 34; Memoria 
in uclernum, vol. II: 314; 
li. A06 

Iogarih, William, vol. II: 
149—151. 161. 304: Ca- 
ricră unei tirfe. vol. II: 


Paul, vol. I[: 


Undine, 


sp 
sed 


9; Sabatu 


relor“, vol. TI: 
Iluxlev, Alluu vo], I: 13 
vol. TI: 79, 820 
Iun Constantțijn, vol. ÎN 
9 
Isa lenrii, vol. ÎI: 259 
iconosztralie, vol [> 26; 163 
letinos, vol. I: 34, 39, 40 
ide» sim elenie, vol, II: G3 
71, 80 
ideea arheologică, val. li; 
191 195 
ie fixe, vol, II: 2 
vol. II: 


hum inism, 
3 163, 
impresionism, vol, 


41, 243, 245 


. şi postimpr 
sionismul, vol. II: 247 
5x09 
În t LI işi 2 
i XV Mese, Y 
U 
: nisti vol 
1: 1:09 i i 
i | VO] 37 
Ap . , 7 
( l Vi i 
încres, joan-Anduste ! 
Ni Î. 
180, î81. 22 
baia rev 
230; | l 
li "i Li i | | 
4 
Ţ bu] hicovic Sf ereius 
|: | 
179 
Li 
3 corul vo) 
I: 253; portretul lui i, 433 
pictat de Ratac!, vol. 1: 43% 


302: fig, 104: mormin 
tul: ini 1; *ol. de 351, 
355, 357, 301, fig. 
195 

Justinian, împărat, vol. |: 
152; 155, 157, 160, 161, 
164, 169-—171, 176, 179, 
243—244;  Digestele, mo- 
zaie  reprezentindu-l pe 
1... vol. 1: 166, 167; fig. 
104 

Ives, Charles, vol. II: 374 

izocelalie, vol. 1: 46 

Jacopone da  Todi,  Stabal 
mater dolorosa, vol, II: 
297. 299, 309 

Javier, Francisco, vol. JI: 
12. 49 

jaz, Vol. ÎL: 285, 286. 347. 368 

Jeiferson, Thomas, vol. II: 
13, 152; rotonda Univer- 
sității din Virginia, vol. 
II: 13, 174; fig. 3 

jocuri olimpice, vol. IL: 380 

Johns, „Jasper, De la 0 la, 


vol. Il: 347 
Johnson, Philip. Seagram Bu 


ilding, vol. II: 478: fig. 
125 
Johnson, Samurl, vol. II: 319 


Jones, Troward, Luminalor 1], 


vol. Il: 35 fig. 418 
Jones, Înigo. vol. 11: 13.194, 
125; Sala  banehetelor, 
VOI, EI: 117; îşg: 291: 
că  Seenogra[; vol. II: 
125; Lig. 301 
Jonson, Ben, vol. II: 125 
Joyce, James. Portrel al ur 


listului în tinerele, vol. 
(1: 304; Ulise, vol. II: 
300. 301, 319 

Juan de Yepis, vol. II: 49, 
49, 02 

Judecata de apoi, vol. IL: 113, 
155 294; vol. 
II: 306 

Jung, ari, vol. IL: 336 


hahn, Louis LL. vol. 
384; Imstilutul de 
biologice „Salhk“, vol, 
352, 383%; fig. 57. 


II: 381 
studii 
II: 


handinsky, Wassily, vol. II: 


277, 288, 289, 300, 308, 
314, 351; Der Blaue hei- 
ler; vol. II: 286, 288; 
Improvizalie nr. 30 (pe 
a temă războinică), vol. 
II: 288; Pictură cu mar- 
gine albă, ur. 173, vol. 


VI: 989; 1 


kalharsis, vol, IL: 58 

leats, „John, vol. II: 299; 
Odă la o urnă grecească, 
vol. 1: 64; vol. IL: 229 

Isepler, Jobannes, *ol. II: 
32, 137 

lee, Paul, vol. II; 288— 300, 


514, 351; Copilul şi vră- 
jiloriile, vol. Il: 301; 
Diana, vol. II: 299 


line, Franz, vol. II: 332, 
310, 344; Pennsylvania, 
vol. Îl: 340; fig. 403 

hore din Samos, vol. 1: dl; 
lig. 41 


hosuth, „Joseph, Arta ca idee, 


vol. II: 7; fiu. 420 
houros-ul de la Sunion, vol. 
I: 49, 51; fig. 36 
l.abrouste, vol. II: 


Ilenri, 
256-— 258, j biblio- 
teca Ste. Genevicve, vol, 
1]: 256; fig. 360; Biblio- 
nalională, Paris, 
vol. II: 257; fig. 361 

„Jolla, Institutul de Studii 
Biologice „Salk“ (IKahn), 


Leca 


vol. 1: 282, 283; fia. 
137, 
L.asso, Orlando di, vol. TI: 


DI 


laude, vol. 1: 297—299 

l.ebrun, Charles, vol. II: 68, 
69, 72, 88, 89, 153, 177; 
Versailles, vol. II: 73, 88; 
fig. 266 


Il. Corbusier, vol. I: 24; vol. 
ti 272; 1310. 913... 314, 
377-379 Natre-Dame-du- 
Ilaut, vol. 11: 378, 379; 
Lig. 426, 427; Unite d'Ila- 
bitation, vol. II: 314, 


315 


l.eger, Vernand, vol. LI: 2956, 


330, 346; Orașul, vol. Li 
296; fig. 379 

Leibniz, Gottiried von, voi 
II: 133, 162, 269 

Le NOlre. Andre, vol. II: 7 
74; grădinile de la Vei 
sailles, vol. II: 73, 74 
fig. 207 

Leon al X-lea, papă, vol. 1 
336, 339, 350—393, 506, 
368; portretul lui L. pie 
tat de Hafael, vol i 
353: Lig. 19% 

Leonardo da Vinci, vol. | 
320 7, 341, 343; 31i 
351 373: vol. Li 
27—29, 76, 388; Inchina 
rea Magilor, vol. I: 34! 
fig. 192; proiectul unui 
aparat de zbor, vol. ] 
373. fig, 211; Cina cea 
de taină, vol. L: 373; [iz 
210: Madona și Pruncu 
cu S[. Ana, vol, [: 354 
vol. LI: 30; fig. 197 

Ltonin, vol. 1: 270; Magnus 
Liberi Organi, vol. IL: 205 


L.essinu, Gotthold, Miss Sara 
Sampson, vol. II: 149 


Le Vau, Louis, Versailles, 
fig. 265, 270 

Le Vau, Louis, Versailles, 
fig. 265, 270 

LeWitt, Sol, vol. IL; o 
357: Cub îngropul.... Vol 
II: 355. 356; fig. 1419 

lintou. vol. [: 35, 42 

Lippi. Filippo, vol. L[: 317. 


321, 343; Naşterea Domnu 

lui, vol. 1: 324 
Lipschitz, Jacques, vol. Li 

293, 330; Bărbat cu mau 


dolină. vol. IL: 29: fig 
375, 476 

liră, vol. 1: 104, 106. 139. 
181,225, 229 

Liszt, l'ranz, vol. II: 214, 
225; Totentanz, vol. IL: 
221 

litografie, vol. LI: 240; fig, 


364 


iLurghie, 


vol 


broziană, Y 


0] 


uriană, 


b 
162, 


152 


254, 


127; 180, 182: | 

vol, Î: 174-175] 
zantină, vol. IL: 161, 
166, 175, 176, 180, 
183; |. gotică, vol. 1: 
266, 268; 1. paleocreștină 


romană, vol. |: 


182, 


153; 1] 


lolică, vol. 
henaşterea 


300; 


vol. 


Londra, 


Vol. 


|: 296 
vol. | 
II: 144 


|: 368; 1. 


176, 150, 
romano-că 


romana. 


secvență 


LE 


din 
vol 


din | 


timpul Hestauraţiei, vol 


[]: 116—120; marele in- 
cendiu, vol. ÎI: 116, 115; 
reconstrucția LL. vol. IE 
118. 122; British Muse- 
um  (Smirke), vol LE 
174; Palatul de cristal 
(Paxton), vol. 
259, Ț 291; a. 
362, 363: clădirea Parla 
menlului (Barry). Vo 
[[: 208; fig. 358; hew 
Gardens, vol. | 235 
Noul Palat al Justiției 
(Street), vol IN 208 
Palladium, vol. II: 1; 
St. Martin-in-Lhe-lields 
(Gibbs), vol. II 124 
fig. 298; si Mary 
ow (Wren), vol. II: 125 
jiu. 297; Turnul Londrei, 
vol. | 992. "21, 240 
241; fiu 433, 139; ca- 
ledrala St. Paul, vol 
132; vol. îl: 120—124 
fig. 293 296; capelu 5 
John. vol | 3 jiz 
136; Turnul Alb, vol. | 
239. 233, 250. MIE I5t 
West ninster Aboey, vol 
[3 D993 ADE pl 1 | 
116: Sala banchetelor dir 
Whitehall, (Jones), vol. 
IL: 117; fiu. 291 
Longhena. Baldassare, vol. LI 
24; Santa Maria della 
Snlute, vol. ÎI: 12; fig 
223 


434 


435 


l.orenzelti, Ambrogio, vol. |: 


292 

Lorenzelti, Pietro, vol. 1:286, 
292 

Lorrain, Claude, vol. II: 194, 
II: Debarcarea  Cleo- 
pairei ia Tars, vol, II: 
S$1; fig. 274 

Loyola, Ignaţiu de, vol. II: 
12, 44. 47, 419. 59, 62; 
[zereiţiile spiriluale, 

lL.udavic al IN-lea. rege al 
Franței, vol. 1: „ 261, 
277 

Ludovic al NIII-lea, rege al 
Franței. vol. II: 77, 79. 
58 

l.udevie al NIV-lea. rege al 
lranţei, vol. II: s6, 

90... 112: 118, 125; 

139; 137, 145. 1473 149; 


179, 180. 356. L.ca regeab 
solut. vol. 11:56— 88,110, 
239; bustul lui L., vol.I: 


74-75; tig. 268; moartea 
lui 1... vol. II: 141; viaţa 
lui [., vol. Il: 67-69; 
1. Si Turul, Vl, LE 
69: muzica la curtea lui 
I,., vol. II: 82—86; por 
tretul tot LL. 00. LE 
67; fig. 202; L. si Versail- 
les-ul. vol. 11: 69-— 74. 86, 
229 

Ludovic Filip. vol. Il: 200, 


227, 228 

Lully, „Jean-Baptiste, vol. II: 
(8, 70, 893—88, 90, 118, 
126— 129, 204; Alcesta, 
vol. Îl;  53—s84; fig. 
275 

Luther, Martin, vol. Il: 40 

Luvru. Vezi Paris 

Lye, Len, Fintîină II, fig. 
417 

Machiavelli, vol. I: 340, 370; 
vol. II: 7 Istorii floren- 
line, vol. 1: 341; Prin- 
cipele, vol. 1: 341. 345 

Madeleine, La. Vezi Paris; 


Vezelay 
Maderno. Carlo, 
vol. II: 43; 


vol, Ii 
San 


la; 
Pietro, 


VOI. I: 156, 3686; vol. II: 
4 fig. 193 

madrigale, vol. 1: 336: vol. 
11: 21; m. lui Monteverdi, 
vol. ]l 25 

Macterlinek, Maurice, vol. II: 
2411, 254, 261 — 263, 265 - 
267, 270; Pasărea ulba- 
SIră,. 0, LI: 267: Bal 
teas şi Melisande, vol. II: 
261 — 265, 271 

Mahler, Gustav, vel. ÎI: 221 

Maillol, Aristide, vol. II: 
303; Torsul Venerei, vol. 
II: 303; fig. 389 

Maison Carrţe. Vezi Nîmes 

Mallarme, Stephane, vol. II: 
241, 260 

Manet, Idouard, vol. 11: 150, 
242, 244, 245; Un bar la 
lolies- Dergere, vol. II: 
244, 245; 
Strada Mosnier. vol. II: 
244; fig. 551 

Mann, “Thomas, vol. Il: 329 

Mansari, Jules Ilardouin 
Vezi llardouin- Mansari 

Mantegna, Andrea, vol. II: 
32 

Mantova, vol, Îl: 24, 26, 22, 
11; ducele de M., vol. 
II: 30; Palazzo del Te 
(Giulio Homano), vol. II: 
12; fig. 222 

manuscrise miniate, vol. 1: 
201 

Marc,. Franz, vol. LI: “288; 


Turn de cai albastri, vol. 


II: 288; fig. 371 

Marcus Aurelius, împărat, 
vol, 1: 121, 138; 139; 
Slatuia ecvestră a lui 
M.A., Vol. 1: 125; fig. 
70 

marea depresiune economică, 
vol. Î: 331 

Marsilia, Unite d'Iabitation 
(Le Corbusier), vol. II: 
314, 315 

Marsyas, vol. II: 105, 10%, 
113; intrecerea lui M. cu 
Apollo, vol. 1: 104— 


105; fig. 57, 59 


286, 292, 31; 
vestire, vol. 1: 294 
Masaceio, vol, 1; 317, 325 


328, 330, 342, 343; Ţzgo 


nirea din grădina raiului, 
; Lig. 182; 


vol. 1: 326, 
Darea pentru Templu, vol 
|: 327; fig. 183 
mască, la curtea engleză, vol 
[]: 125—125; fig. 301 
Matisse, Ilenri, 
281, 287, 332, 340, 
Fereastră albastră. vol. Il 
2837; Nud în repaus I, 
vol. Îl: 278; fig. 366 
Mausolus, vol, |: 11U:; fiu. 6l 
Maximian, arhiepiscop, vol. 1 
161, 170, 171, 153; ca 
thedra lui M., vol. 1: 170, 
171, 183; fig. 105; por 
tretul lui M., vol | 
165; [iz 104 
mănăstirea Sun 
Florenţa 
mecenat, vol. Î: 24, 25; m 
baroc aristocrat, vol. II 
76, 77: wm. baroce burzhez, 
vol Il 117: an 
ziastie, vol. |: 
n. pileocreştin, 
177; m. 
vol II: 
160; m 
vol. IL: 85; m 
2 9790: 1, 
Medici, vol. 1:332, 
renascentist. vol 


Marco Vezi 


cele 
255; 


ol. 1 


In Sec 


baroc 
sotic, vol 
familia 


344; m. în perioada re 
volulionară, vol. II: 222, 
223 

Medici, (osimo, vol. 1: 316, 


317, 320, 321, 328, 329, 
39, -99 D143; în opera 


lui Botticelli, vol i 


331; fi. 188; pictat de 
Gozzoli, vol. 1: 328; [iz 
155; familia Medici, vo 
[: 24, 316. 317, 26, 225, 
33 339. 3939. 343, 01, 
371 


vol. Il: 41; Giovanni de”, 
pictat de Botticelli, vo 


[= 304: (ia IS: Giu 


Martini, Simone, vol. 1:28, 
, 
, 


vol. II: 150, 
349; 


NY III, 
141, 145, 149, 
lrancez, 


liano de picta de Bot 
Licelli, val. 1: 351; fin. LSS 
pictul de (Uozzoli, vol. | 
525; ligi. 155; L.orenzo de', 


vol. | A 
339, 915, 316. 
370; vol. II: 7, ? 
de Botticelli, vol, I:: 
fig. 155: bustul lui LL 
vol. 1; 345; canti 
scialeschi vol. 1] 
pictat de (rozzoli, vol. | 
328; fiu, 185; Maria ce 

pictată de Rubens, vo 

(e e ce II i) ia 271; 
Pierfraucesco «li 
de”, vol. |: 351; Piero de 
vol. Is 


carna 


pa ana 
DIE Pa Di în 


l.oroenzo 


Botticelli 33; 
fig 155 (107 
zoli, vol 155 
Melk, biserica abației bene 


dictine (Prandtauer), vol. 
II: 145; fig. 306, 307 
inelodramă, vol. 1: 56 
Mendelssohu-Bartholdy, ! 
IX, VOL. IL: 214; Cintoee 
[ără cuvin vol. II: 224 
menestreli, vol. 1: 226, 229 
231, 247. 297 
menou, vol 
metopă. vol. 1:36, 35, 59, 42 
44. 45; 18, 49: fiu. :19, 


Pi 


|: 205 


27 
Meyerbeer, 

tul, vol |] 
Michelangelo Buonarroti, vol 
319: 


(racomo, 


202 


76, 78, 
193, 204: 254; ca 


134, 
arhitect, vol. 1: 365 
ca pictor, 
360; ca sculptor, 


vol, 


vol, | 


353-335, 367; 


pictat de 


[Il Greco, vol. i = 
citat dintr-un sonet de 
M., vol. 1: 356; Sclav le 


gali, vol. 1: 396; fig. 199; 
Madona din Bruges, vol. | 
354; David. vol. 1: 338 


354, 357; (is LO Ju 


decala de upui. vol 
10. 43, 253: fig. 201. 23 
Moise. vol Il: 396, 397; 


iz. 200: Pietă, vol.] 


id 
154. 


9093. vol, EI: 43: 
fig 196: bazilica San 
Pietro, vol, 1: 156; vol 
II: 45. Lig 206. 208: 
plalonul Capelei  Sixti 


ne, Vol. |: 135. 350; vol 

13: fig. 202 
Selav. 0, 1: 355, 
361-—362: Mormintul pa- 
pei Iuliu al ll-lea, vol. | 
151, 301.362: fig. 198— 200 

Michelozzo, vol Il: 315. 357, 
20; palatul 


290, 


Medici-hRie 


ardi. vol. [1 320, 321 
33: fig, 170: mănăsi 
ca Sun Marco. vol | 


317, 325 


Mies van der Hohe, Lud 
wig. vol. 1: 313—315. 
329. 378, 385: Seazram 
3uilding, vol li: 37$ 
[ig. 425 
an0, VOI. [::332; vol. II] 
41; Sant'Ambrogio. vol 
]; 216; fig. 126; Santa 
Maria delle Grazie, Leo 
nardo da Vinci, Cina ceu 
de taină, vol. 1: 373; fis 
210 

Milhaud, Darius. vol. II: 302. 
329; Eumenidele, vol. II 
302 

Milton. John. vol. II: 116.2 


mimesis, vol. |: 67 
Mique, Nichard. Casa de tară 
a Mariei Antoaneta, vul 


11: 232; fig. 344 


Mira Lege. vol. 1: 269, 271 
Miro Joan. vol. 1]: 300, 332. 
336; Personaje cu stea. 


vol, TI: 300; fig. 384 
Miron, vol. []: 33. 71. 105.118: 
Discobolul. vol. LI: 51. 


65; fig. 40 


misticism, vol. 1: 178, 181- 
153. 306; vol. 11: 61—64 

înesiele, vol. 1: 34. 42; 
Erehteion. vol. 1: 35,41 


13; fig. 21 


437 VO). 1: 3551 


24; Propilee, 


i, 16, 1; 


Modigliani, Amedev. vol. II: 
284. 332; Cap: Vol. II: 
284; fig. 367; Pulovărul 
galben. vol, II: 284 

musul dorice. vol. 1: 104, 106, 
296 

modul frigic, vol. 1: 
105 


mouturi. 


104. 1006, 
vu! E: 60. 61: 173 
(Jean-Baptiste Po 
quelin). vol. II: 70,+82, 
37. 90. 126, 180; Bur 
«entilom. vol, II: 


Moliere 


qhezul 

să 
Mondrian., Pie. vol. II: 277, 
108..309. 314, 329; New 
York Cily, vol. IL: 308 
Claude, vol. II: 246, 
267. 300, 351; Grădină la 
triverny. VOI. IL: 246; Că 
pițe de fin, vol. IL: 246; 
impresie. răsărit de soare, 


Vlohel. 


vol. II: 243, 248; Gara 
Saini- Lazare, vol. II: 245, 
246. 350; fig. 352; Cate- 


dralu din Rouen, Vol. II: 


246, 351: Nuferi, fig. 
402 
VHonod, Jacques,  Întimplare 
si necesitale, vol, II: 389 
nonofonie. vol. 1: 267, 269 


Monteverdi. Claudio, vol. II: 
21. 24-26, + 127, 131 
Lupla lui Tancred cu 
Clorinda, voL. Il: 25; În- 

Popeei, vol. 

Ii: 26; A opta carte de 

madrigale. vol. IL: 25; Or- 

feu, vol IL: 26; Întoaree- 


raronarea 


ra lui Ulise, vol. II: 
26; Zefira lorna. vol. II: 
25 


Munticello (Jefferson). vol. 1: 


132; vol. II: 13 


Montreal, pavilionul 
(Fuller). vol. II: 
fig. 432 


S.U.A. 
380; 


Henry. Vol. II: 284, 
285: figură în repaus, 
vol 1]: 284, 285; fig. 


Maore, 


Gomez de. Vezi 


Mora 


Juan 
Gomez de 


Mora. 


motel. vol. 1: 270, 274, 294, 
3185; motete de Gabrieli, 
vol. II: 22—24 

mozaic, vol. 1: 103, 160; 
vol. II: 320, 377. 391; m. 
babilonean, vol. 1: 22, 
23; fig. 10; m. paleo 


creștin roman şi bizantin, 


vol. I: 171; Lig. 110; m. 
elenistic, vol. 1: 103; 
fig. 55; m. medieval, 
vol. 1: 260; m. la Raven 
na, vol. 1: 155, 157- 160, 
165—167; fig. 89, 91 
96, 99, 104; m. roman, 
VOL 1: 103, 139. 140; 
fig. 56. 86 

Mozart, Wolfgang Amadeus, 
VO]. 11: 129,141, 152 
161, 187, 202, 320. 368; 


Răpirea din serai, vol. II: 


235; Don Giovanni, vol. 
II: 143—144, 149, 158 
156; Nunta lui Figaro, 
vol. 11; 156, 157 

Muneh, Eduard. vol. II: 271. 
288; Slrigătul, vol. II: 
271; fig. 364 

Murillo, Bartolome lsteban, 
Vol. II: 90  Imaculata 
concepție, vol. 11: 58-59; 
fig. 260 

Murphy, Arthur, Orfanii din 
China. vol. II: 234 


Musorgski. Modest. O noaple 
pe muntele pleşuv, vol. IL: 


221 

Musset, Alfred de, vol. II 
214, 216 

muzele, vol. I: 59 

muzică (definiţie), vol | 
58—62, 70 

muzică aleatorică, vol. II 
367, 391 

muzică atonală, vol. II: 283, 


294, 295 


muzică concretă, vol. IL: 361, 
362 

muzică creală cu ajutorul 
calculatorului electro 
nic, Vol, II: 301 —305, 
368 — 370 

muzică cu program, vol. II: 
391 


muzică dodecalonică, 


a: 


muzici 


177 


Nubis 
249 


Napoleon |. 


3, 204, 


melismatică, 


(„Profeţii”), 


vol. 


369 


vol. 


vol. 


ței, vol. 1; 22, 139; 
II: 169—173, 179 
184. 185, 191. 209. 
297, 230-231, 2: 


impărat al Fran 
vol 


execulată de 


tuia lui N 
Canova, vol. 
fii, S29. N. | 
David, vol. II: 

Napoleon al III-lea, 
al Franlei, vol. 

narlex, Vol. 1: 156, 
90, 92 

Nash. John. vol. II: 


vilionu 


navă. vol. 


192; vol. 


92 


Nelertili, regină, 
bustul reginei N.. 


19; fiu 


neoclasicisi 


231, 2 


1] regal, 


235, 256; 


|: 


=) 


1, Vol. 
175; 192, 1 


93, 


> 0 ÎN 
|: 301 304 


II: 
iclal 


177 


152; 
de 
179 


împărat 


ip E: 


192; 


229; 

vol. 
3146, 
157 


VOI. Li 


II: 


sec, 


229 


Pa 
le 
347 


160, 


19; 


vol. 1 


160, 


195. 229 


A, de, 6 


vol. | 

neodadaism. vol. 11:329, 345, 
356 

neoplatonism, vol. 1: 317,031, 
359, 353. 357, ID 3632 
vol. II: 41 

neoprimitivism. vol. II: 251 
233 — 290, 301 

Nerval, Gerard de. vol. II 
195, 217 

Nervi, Pier Luigi, vol. II 
380;  Palazelto dello 
Sport. vol. II: 350; fiu 
430. 431 

Newman,  Barneli, vol. II: 
332, 333,310. 841. 344, 
345. 319;  Vir  heroicus 
sublimis. vol. II: 340 

Newton, Isaac, vol. II: 116, 
133, 134, 112, 316; Prin 
cipiile, vol, Il: 133, 133 438 


New York, vol. 1: 


139 


mănăstirii 


203— 205, 


Odo, starej al 
Cluny, vol. 1: 


24: mol, Il: 
231, 333, 351; Liga stu- 


denţilor în arte, vol. II 207, 2U8 
342 Universitatea Colum- Oldenburg, Claes, Sirada, 
bia, Biblioteca memo fig. 109 e 
rială Low, vol. IL: 132; op art, vol. Il: 353 


cupola propusă de Fuller, operă, vol. 1: bt; opera buffa, 


vol. Il: 380; fig. 433; II: 153: 0. la curtea lui 
Grace Church (lenwick), Ludovic al XIV-lea, vol, 
NOL. II: 232; fig. 343; II: 83-—87, 118; o baro- 
Grand Central  Termi- cului timpuriu, vol. ÎL. 
na). vol. 1: 190; Le 36, 37; 0. exprosio- 
ver llouse (Bunshaft), nistă, vol. Il: 289, 290; 
vol. IL: 37% fig, 424: o. în sec, NVIII, vol. II: 
Lincoln Center, vol. 1: 24, 152—160, 319, 520; pri 
vol. Il: 284, 391; Metro ma o. completă, vol. 1 
politan Museum of Art, 25; o. impresionistă, vol. 
vol. IL: 344, 353; Muzeul II: 264—2963; 0. în sec. 
de artă modernă, vol. II: NIN, vol. Il: 194, 195,0. 
344; Rockefeller Center, engleză în Sec. NVII, 
vol. 1: 24; catedrala St. vol. Îl: 1214—192; Sing 
Patrick (Renwick), vol spiel, vol. IL: 152, 153 
II: 232; Seagram Buil- orchestra, în teatrul grec 
ding (Mi€s van der hohe, vol, 1: 53, 63% fig. 40 
Johnson), vol II: 378: ordinul benedictin, vol. 1: 
fig. 425; Muzeul „Solo 187-189, 200 

mon RR. Guggenheim“, ordinul cluniac, vol. LI: 188— 
(Wright), vol. II: 379, 191, 200 

391; fig. 428, 429; Trans ordinul! compozit. Vezi coloană 
World light Center ordinul corintic. Vezi coloană 
(Saarinen). vol. Il: 381, ordinul dominican, vol, |: 
391; fig. 434, 435; Piaţa 283. 317 


ordinul doric, Vezi coloană 


ordinul franciscan, vol. |: 


Washington, vol. IL: 3: 
»83, 


fig. 398 „No i 
Nietzsche, Friedrich, vol. 1: 284, 29%, 307, 308, SU 

53. 63: vol. IL: 295, 315, ordinul toscan. Vezi coloană 

317: Aşa grăit-a Zara- ordinul iezuit. Vezi Compania 

thustra, Vol. II: 393 lui lisus 
Nimes. Maison Carrce, vol. I: ordinul ionic. Vezi coloană 

126: vol. II: 172,174;fig. Orfeu, vol, 1: 61, 79 

74 Pont du Gard, vol. I: Orfeu printre traci, vol, Li 

131, 133, 148; fig. 50 Gl PR, 
Noland. Kenneth, vol. II: organum paralel, vol. |: 208, 

349, 352. 359; Albastru 269, 271 

minor, Vol. Il: 350 organum, vol. 1: 269, 271 


Nolde, Emil. Dansînd în jurul 
vițelului de aur, vol. II: 


Orient,  imtluența exercitată 


de. ol, 1> 21; vor. 1: 
289 234-236 
roze ; Clemente, Zeii 
Ochkeghem, „Johannes, vol. 1: Vrozco, «Jos Creme 5 sut 
367 lumii moderne, vol. II: 
20 / . 
Pe 305; fig. 39 
oculus, vol. Î: 132 305; fig. 591 
a Bz ie A 
Udo, episcop de Bayeux, vol. ostrogoți, vol. >. 153, 154, 


159, 160, 175 


[: 2233237 


Uvidiu. vol, 1: 300: ilustrații 


«de Picassu pentru Meta 


morfozele. vol. LL: 203; 


Lig. 1585 


Padova, vol, 1: 283. 287, 309 
capela „cdlell'Arena”. Gio 
to. Fuga în Iigipl. vol 
|: 289: Ioachim întorein 


du se lu stină. Vol | 
259, 309; fig, 1GU: Pieta, 
vol. 1: 259, a09 

Vaganini, Niccolo. vol II] 
921. 223 

Puisiello. Giovanni, vol. UI 
170: Te Deum. vol. II 
IS 

Pululul de Cristal, Vezi Paxlon 

Vulestrina, Giovanni da, vol. 

3703 vol. IE 43, 


Pulludio, Andreu, vol. I: 344 
vol, 11:12, 23. 26, 28, 29, 
U, i. 90). LE9, 195: 
hublou*, vol, II: 12; 1 
ledentore, vol. II: 10. 11: 
fig. 217, 219; Paleru cărţi 
«de arhitectură, vol. II: 9, 
10, 15: Teatrul Olimpic. 
vol. IL: 11: fig. 220; Villa 
Hotonda. vol fe 
vol. II: 10; fig. 215, 216 

Panatenee, vol, IL: 46, 47, 49, 


105 
pulantivi. vol. Le: 163. 104: 
ic. 100 


Punnini. Giovanni Paolo. In 
leriorul Punteonului, vul 
|: 143, 144 

Panleon 'ezi Paris. Homa 

Peardoseulă de sufragerie e 
maălurulă. Vezi SOSus 

Paris, vol. 1: 199. 243—245, 


15 
250. 27U; vol. Îl: 37. 74, 
109, 173: 131. 185,211, 
DI, ho 209. 211.279, 


283, 314: lu inceputul sec 
XIX. vol. Li: 167. 239: 
în. See: XVIII, vol. Ji 
141. 100; sub l.udovie al 
XIV-lea. vol. II: 67. 68: 
sistematizal in timpul 
domniei lui Napoleon. 
vul. LI: 170. 174; suh ocn 


Arc de Tri 
V'itoile. (Chal 
rin), VOL. 11; 173: Bude, 
vulunlarilar î 


m phe de 


Notre-Dame. 


Notre-Dame. vol. 
271; reconstrucția că 
tedra lei Notre-Dame, vol 
Madeleine 
(Nignon). 


biblioteca Ste 
(Labrouste), 


(enevicve 


.uxvru (Perraull). vol. 
70. 71. 122,119, 180, 206; 
palatul L.usembourg, 


Luxembourg, 


decoralive, 
293: Biblioteca Naţională 
(Labrouste), vol. 
i „AB; Opera (Gar- 
29; Panteo 


hier), vol. II: 
la Concorde, vol. 


dâme. vol. 1: 139: vol. 11 


(Puereier si Fontaine), vol. 


pi latul si parcul Tuileries, 
11: 83, 17 


Purtenon. 


palus, vol 


Paxton, „Joseph. vol 


Peach, en,  Perfeclul 
gentleman. Nol E 0 

Poaristein, Philip, vol. LI 
358, 359; Pereche pe o 
veche carpelă indiană, tiu 
da 

peplu, vol, IL: 16 

Pereier. Charles, vol, IL] 


| 
177. 102. 193; Are (ue 
Triomphe du Carrousel. 


vol. II 172-—173,. E 
312: Coloana  Vendomu 


vol. II: 193. 191; fig. 322 


Pergam. vol. 1: 51-99, 101 
104. 107 109. 113: 116 


119. 186: acropola, vol. I: 
35-—87, 91, 115; fig, 1ă: 


agora, vol. | SD. SS; Tia 
18: Altarul lui Zeus, vol 


1:88. 81, 04—100 11: 
114, lo: FI 31—31; 
cimnaziu. Vol. L: 87, 58: 
fiu. AS: monumentul lui 
Aiţalos IL. vol. [; 58. 91. 
92; fig. 49, 50; palatul 
lui Eumene al Il-lea si 

] 


Attalos ul Il-lea, vol 


37: mozaic din palat, vol. 
1: 103; fig, 53: stoa lui 
AMitalos al Il-iea, vol. | 
31; fig. 12; templul Ale 
nei Polias, vol. [: 58. NO, 
91; fig, 48; templul lui 
Traian. vol, LI: 89: fig. 15 
Leatrul, vol. 1: 89; fig, 45 


Pergolesi. Michelangelo. vol 


II: 153.302 


Pericle. vol. [2 24, 30. 32. 3. 


34, 69, 112, 115 
peristil, vol. 1:95 


Perolinus Magnus, vol, IL: 270 


Perrault, Claude, vol. Il: 90, 
118. 192; Luvru, vol. II 


70. 122; fig. 265 


personaje din commedia del 
arte. vol. LI: 292, 295, 


302 

perspectivă. vol II: 
p. aeriană, vol.I: 
342 vol TI: :28: 


fig. 307; p. liniara, vol 


399. 330.342. 3M:xol. Ul 


441 28. 29, 290. 291 


Potrarea, vol. | 
SIT -391,.8392x0l.. LB: 


291,300. 


Criumful morții, VOL. | 


294; vol. II: 212 
Philadelphia. Guild  Ilouse 
(Venturi & RNauch). vol 


(1: 3814; fig. 1439 


Philippe de Vitry, Ars nova, 
vol. Î: 309 


Picasso. Pablo. vol. 1: 20 
vol 1: 170, 277—280 
256. 291 2093, 299, 301 


303. 306. 307. 320, 332, 


342. 340. 391; Domni 


soarele din Apignon, No! 
11:970. 280. 286. 291 
(iuernicu, vol II: 306, 
307. fig, 593; Chilară 


fig. 560: Dragostea lui 
lupiter şi u Demelrei, Lig 
388; Trei Graţii, vol. UI 


302. 303; fig. 386: Frei 
muzicanți. vol. UI: 292, 
293; Iemeie în grădină, 


fiu. 404; Cap de Țemei! 
vol. LI: 293; fig. 374 


Pico della Mirandola. 0) 1 


391. 334, 863: pictat de 
Uiozzoli. vol. 1: 329; hu 
185: Demnitaleu omului 
vol. 1: do 


piclură de den, vol 1: 101 


vol. Îl: 96. 97. 117 10 


209 


piclură sestuală., vol II: io 


Piero della Francesca. vol. | 


330. 354: Învierea, vol. | 
DAU: Fig. 187 


Pilkinalon, Francis. „De-a 


v-ati ascunselea”, din Pri 
mu carte de cintece. voL. II 
107. 105 


Pisa, vol. [: 283; vol [ţi Sa 


Baplisteriul ((r. Pisano) 
vol. Ii 291, N, Pisano 
Bunavestire şi Naşterea 
Domnului. vol. li 202 
fig. 162: Campo Santo 
vol [: 201. 510; Traini, 
Frium[ul mortii. NOL. | 
904—205; fig. 167; că 
tedralu. vol. 1: 217: 
Pisano. Nasterea Domni 


lui şi veslirea păstorilor, 
vol. L[; 292: fig. 163 

Pisano, Giovanni. vol. LI: 291, 
310; Nașterea Domnului 
şi Vestirea păstorilor, vol. 
I: 192; fig. 163 


Pisano, Niccolo, vol. 1: 291, 


310, Bunavestire şi 

Naşterea Domnului, vol. 

|: 292; fig. 162 
Pitagora, vol. 1: 61, 62, 75. 


261; vol. II: 364 
Pitios, Mausoleul din tlalicar- 


nas, Vol. 1: 110; fig. 60 
Platon, vol. 1: 31, 59. 60. 65. 

70)—72, 76, 77, 79, 105, 

106; 110, 111. 116; 118, 

172. 178, 319, 331, 

359, 361, 364, 371, 

vol. II: 18, 192, 391: 


demia platonică din 
am. Vol. 1:87, 111; 


riile lui P., vol. 1: 
372; Legile, vol. 1: 
Statul, vol. 1: 71, 
339, 370: vol. II: 
Hanehelul. vol. 1: 3; 
37 Timaios, vol. 1: 62 

Pliniu cel Tinăr, vol, 1: 141. 
1:47, 174 

Plutarh, vol. 1: 33. 65. 106: 
vol, 11: 79; Vieţi paralele, 
vol. Il: 168. 174 

poantilism, vol, LI: 248, 299 

Poarta zeiței star, vol. 1: 
22, 23; tis. 1 

podium, vol. 1: 94 

poezie simbolistă, vol. II: 


232, 260-265 
Policlet, vol. 1: 33, 50, 78, 79: 
canonul lui P.. vol, 1: 
50;  Doriforul, vol. 1: 
50, 51, 68; fig. 37 
polilonie timpurie, vol. 1: 
208, 210; p. gotică, vol. 1: 


207, 269, 274; p. in Re- 
nastere, vol. 1: 368; vol. 
II: 20— 26, 29 

Polignot, vol. 1: 33, 72, 101 

Poliziano, Angelo, vol. 1: 
171, 939. 934, 336, 371, 
372; pictat de Gozzoli, 
Vol. 1: 329; fig. 185 


Pollaiuolo, 


“e 
d 


Antonio, vol. 1: 
25, 326, 338, 341;vol. 11: 
33; Iercule luptindu-se cu 


Anleu, vol. 1: 325, 396; 
fig. 181 

Pollock, Jackson, vol. II: 
332, 334, 337 —340, 344, 
349, 3: fig. 401; Luci- 
fer, vol. Il: 340; Pasifac, 
YO: II: 3 338 

Pompei, vol. 1: 102, 103; vol. 
II: 176, 192, 193, 301: 


Casa cu faun. Pătălia lui 


Alexandru, vol. 1: 103 
Pont du Gard. Vezi Nimes 
Ponte, Lorenzo da. vol. II: 

155 


Poons, (Cadentă 


II: 


Larry. 
San, vol, 

pop ari, Vol. LI: 329, 345-— 318, 
360, 384, 387 

Porta, Giacomo della, vol. Il: 


Ilan- 


13, 45; Il Gesă, vol. 1:44. 
15, 47; fig. 240, 241; cu 


pola bazilicii San Pietro. 
vol. [: 350; vol. II: 47; 
fig. 193 


portal, vol. 1: 35; p. de cat 
drală, vol. 1: 247; p. de 
la Chartres, vol. 1: 249, 
251); 254,2 262; fig. 
1:41. 147 

portalul Fecioarei. Chartres. 
VOL, 1: 258—262, 274, 
275; Lig. 149—151 

portic, vol. 1: 35. 42 

Poseidon şi Apollo, vol. 1: 
46; fig. 30 

Poseidon și Atena, vol. 1: 
41, 47, 49 

Poseidon (?) Zeus, vol. 1: 51; 
fig. 39 

postimpresionism, vol. II: 
218— 252, 267, 271, 280, 
2538 

Poussin, Nicolas, vol. II: 78, 


79, 81, 86, 135, 175, 177, 
151, 194, 250; comparat cu 
Rubens, vol. II: 79—82, 
39, 105; Et in Arcadia ego, 
Vol, II: 80—81; Răpirea 
sabinelor, Nol. II: 79; 


fig. 273 


442 


Pozzo. Andreu. vol. TI: 00 47 Dutael (Rallaello Sanzioi. vol 


j | Sa 316 300, 

64; Sf. Iaqnaliu în slavă, Fi 3 i IG, 5 
vol. Il: 47: fig. 247 351, 3 26: vol. LI 
R YA acc no 13 da € 23, 
Prandlauur, Jacob, biserica Y 2 N 3, ds 48 Vi 
abaţială din Melk, vol 170; picta de ll Greco, 


258: pie 


II: 56; fig. 


II: 116; Liz. 306. 307 vol. 


ixitele 0 Ș) 52, 109 i S FLA sote 1. II:181 
'raNttele p Bau | 23 LU tat de Ins POS, VOL. 
z pr le vol IN! 155 Dig. 27; Iuliu al II-lea, 


3 
vol. 1: 352: fig. 194; Leon 
al X-lea cu doi cardinali. 
vol. 1: 352; fig. 195; Scoa- 
la din Atena, vol. LI: 364, 


193. 50 391; Afrodita din 
(Cnidos, vol. 1: 52; fiu, 43; 
Hermes si Dionysos copil 


vol. I: 30; Lig. 38 
i 0 162 
Procopiu, vol. 1: 166 
Prokofiev. Sershei, Dragostea Humeau, Jean Philippe. vol 
celor trei portocale, vol. LI II: 141, 2614 i | 
301 Hamses al Il-lea, colosii lui 
E i. pi | 
Propilee Vezi ANlenu (oras) R.. VOL |: 18; fig? | 
protagonist, vol, LI: 56 raționalism  elenic, vol: 
esti “ i Vi 76, 75: V 135, 
protestantism, vol [iz 9%, 74-76, 75: vol 
i 113. 1395, Lb 136: r. baroc. vol. Il 
PER Ei i SIE 
4 [5.-2£ 3: 5 De Pe Str Iu 
Proust, Marcel. vol. Il: 201 132 131. 1 2: a e ii 
În căutarea limpului pier minismul. vol zi A 
dul, vol. II: 265 Nuuschenberg.  hobert, vol 
vol 4- fi : 945347, 362, 987; 
prozodie., vol. LI: 60 II: dea d ş i ii 
psalmodie, antifonală Si res Monogramă, vol. 16; 
ponsorială, vol. | LI fig. 107 : (pp Pace 
176; simboluri pentru Lo  havel, Maurice, vol. Il: 285; 
nurile p. Vol. 1201 209 301; Copilul și vrăjiloriile, 
le p. | 20 20 i 
fig. 120) 125 vol. II: 5Ul 
g..12 2 A : 
Ptolemeu, vol LI: 250 Havenna, Vol. Ii: 152 iad 
] a ct, Pierre, vol. Il: 70 163, 172—149, 186, 210, 
i Vi din Crol mu, vol. LI 292; I. si autoritarismul, 
„ID Gri PE, anu, ata 4 
76; fig, 270 vol. 1: 178-181: RF. în 
LI - -! S Ă TR 
Purcell, flenry. vol. Îl: LI6, sec. V-VI, vol, 1: 192 
118, 120, 1265-10 4 154: Bi. în mozaicuri, Vol. 
st, etaj Ș A 4 sic, Ra . DI II ŢI ŢI 
136, 137: comparat cu |: 157 160, 183; fiu, i 
Wren si Drwudlen, vol. Il 95; muzica la I., vol. 
134, 132; Didona si Enea 72177; misticismul la 
tul II “los 30: Crăiasa PR. vol. 1: 181 —183; Bap 


tisteriul arian, Botezul 
lui Iristos şi procesiunea 
celor doisprezece apostoli, 


-îneclor, vol, LL: 120; Dei 
te Arthur, vol. | 125, 
: Furtuna, VOL. ÎN 


vol. [: 162. 161; fig. 99; 

San Vitale. vol. 1: 160 
ouadrunlum, vol p 269 167. 179, 183; fig, 97, 98, 
| Quinault, Philippe. vol 102; capitel bizantina „a 
IL: 85. 86. 126, 191 San Vitale. vol. IE 167; 
Ouintilian, vol. Le LD. 047 fiu. 105; muzica la San 
i Vitale, vol. 1: 176, 177; 
Pacine, Jean, vol. LI: 70, 73, Împăratul Iustinian cu 
83, 54, 86, 85, 89, 130, curteni, vol. £- 165; lia 
pi; pictat de Ingres, 104; Sant A pal Ivaaee Due 
fig. 327 oYo, Vol, 1: 138, 195 SA, 
443 racursi, vol. 1: 512 161. 163. 174. 176, 180, 


florentină, 
314— 347; 

II: 290; R. 
manierismul, 
reinvierea h., 


Păstor despărțind oile de 


cea de taină, 
tig. 94; Procesiunea fecioa- 
elor martire. VOL, 


sfirsitul sec. 


mausoleul 14; intemeierea legen- 


134 143, 144; fig. 65. 69, 
71; Palazetio dello Sport 
(Nervi). vol. II: 380; fig. 
130; 431; Panteonul, vol. |: 
131, 13, 
163, 315, 


11::472, 174, fiu, 61, 82 


Pons Aclius, fi. 87; bazilica 


venețiană, Vol. 
Pierre-Auguste, 
Moulin de la Galelle, vol. 


realism. elenistice, vol. I: 112 
în literatură, vol. 


Henwick, James, vol. 


San Pielro, vol. 1: 132, 
194. 219, 350, 354, 369 
307, 371, 973: vol. IL: 45. 
120; fig. 193; 206—205 


absida si cupola, vol, Le: 366, 


Grace Church, vol. II: imperial, fig, 


Septimius 


see, NN. vol. 11: 358 


Patrick, vol. 
revoluția industrială, vol. |: 
21; vol. II: 227, 239, 275; 


Vitus, vol. 


recviem, vol. americană, 


Caracalla, 


Heforma protestantă, vol 


129; termele 


”, din iulie 1550, 


catedrala, 


206, 209, 227. 
Hyacinthe, 


Sant'Angelo 
imi Fladrian), vol. 


(mormîntul 


reînvierea 


relativism, vol. 


307; fig. 208; vechea ba 
zilică San Pietro. vol.I: 
155—157; fig. 91. 92 
1 lui Bernini, vol, II: 47, 
13; templul zeiţei Vesta, 
vol. 1: 162; Vatican, vol, 
[; 350, 3a1. 363, 364; vol 
II: 170, fig. 201; Capela 
Sixtină, vol. ] S--369; 
vol. II: 35, 43. 39; res 
cele de plafon ale lui Mi 
chelangelo, vol, [: 350, 
391. 360—36-1; fig, PUI 
205, 239; muzica la C: 
pela Sixtină, vol, 1: 2, 
367 — 370; vol. Îl: 43, bu: 
Stanza della seunalura, 
Hafael, Scoala din Atena, 
vol. 1; 364, 305 

m, „galic“, vol. 1: 208, 
212; istorie, vol. Il: 212 


1omano, Giulio, vol, II: 90; 


Rodin, Auguste. *ol. 


Rembrandt van Rijn, vol. II: 


Z Bramante, 
46, 90, 94, 97 


Virsta de bronz, 


'Tempictto, 


Palazzo del Te. vol. II: 


124 fig, 222 


romantism, vol. ÎI; 113, 239. 


Infernului, 


Vincoli. vol.I: 


Vezi şi capitolul 9 


HNonehaump, Notre-Dame 


Hristos vindecînd 


Michelangelo, 
mormîntul 
Il-lea; Sant'lenazio, vol. 


Dumnezeu, 


Iaut (Le Corbusier), vol. 
11: 378, 379; fig. 426, 427 


toosevelt, Franklin D., „noul 


doctorului 
Tulp. vol. LI: 98, 99; fig. 


Trei umbre, 


del Popolo, vol.I: 350; Ca 


curs“, vol. [I: Bat 


Hosenbery. Ilarold, vol. II: 


278; autoportrete, vol. II: 
[ig 280—283; 


convertirea 


hd 


Hosenthal, Bernard, Alamo, 


Portretul lui 
perceplor general. 
hondul de noap- 


g. 246; Colosseum, vol. 
130, 134, 138, 143;fig. 79; 
Columna lui Traian, vol. | 


Christophe. 


Hothhko. Mark, vol. IL: 


l'enașterea, vol. II: 173, 193; fig. 


54, 55; Forumul lui 'Fra- 


112135; HN. 315, 322, 824, 


vol. 1: 354; fig. 413 


333, 340, 341, 344, 345, 
419; Verde şi maro, vol. 
11: 3-40 


Rouault, Georges, Guerre, 


italiană timpurie, vol. ian, VOI, 1: 124 


vol. Il: 305: Aceasta va 


Salisbury, catedrala, 
alle Quattro Ion 


|leinrich, 
scolasLicism, Vol. 


299, 306; 


Hhoucn, vol 


lmaţiu de Loyola. Vezi 
lL.oxvola 


Srinţii Sergiu şi Bachus. Vezi 


5. aristotelice, vol. 
192; s. gotic, vol 


catedrala, San Marco, vol. 


591; casă golică, 


Sansovino, 


> a : A ; A 
lousseau, „Jean siune dionysiacă, 


Sansovino, 


Marco, vol 
5; 73 9, 10, 12, fi. 


rul satului, 
hubens, Peter 


Waverley, vol. 
criplorium, 
sculptură în relie 
basorelief. 


compara Vezi Wlorenţa 


secvență, in 


Sant Ambrogio 
Sant'Apollinare 


plafon pentru sala banche 
Whitehall, 
; Grădina dragostei. 


sedes. vol. 


Istanbul 

loan, vol. 1: 197, 198, 2). 
213; vol. 11: 20 

loan Botezătorul, vol. Il: 
34, 35, 289; redat în mo- 
aie, Vol. 1: 162; 171; 
fig. 99; redat în sculptură, 
ROL, 13 10 fig. 108 

loan de Yepis. Vezi Juan 
de Yepis 

loan Evanghelistul, vol. 
|: 198, 212, 304; vol. II: 


d) 


loan Ilrisostom, vol. 1: 
176, 182 


Sfîntul imperiu roman, NOL, 
: 273, 283; vol. Il: 8. 135, 230 
Sf. Pavel, vol. 1:174, 187,199, 


Sant 'Apollinare 


seria lism, 
riminul portie : 


San” Îemazio 


ea fiicelor 


manul), vol. Il: 249 
Georges, vol. Ii: 248, 
după amiază 


rubricator, 
Francois. 


Satie, Tirik, vol. II: 300, 267 


Embrioni deshidralaţi, vo! 


210; pictat de Caravaggio. 
vol. II: 16, 47; fig. 
Petru, vol. 1: 154, 
156, 198, 200. 213, 214, 
237, 1397, 941. Vezi şi 
Homa 


Shahn. Ben, Soții de mineri, 


duminică pe insula Gran 
Jalle, vol 
Severini, Gino, 


II: 300, 301; Mercur, vol 


notuntariior 


n blindat, 


fig. 334; Ioana d'Arc as- Savonarola, Girolamo, 


vol. Il: 305, 306: fig. 
392 


Shakespeare, Wiliam, vol. 1: 


Ambrozie, vol. 
Ana cu Fecioara, vol. |: 262 


cullînd vocile, 
4:32 Vincenzo, 
Procuratie 


Scamozzi, 


Huisdac! „lukob 
lirul evreiesc, 


Anton, vol. 1: 210; vol, Il: 


A iai a i A 
Sehola Cuntorum, Augustin, vol. 1: 


32: vol. II: 126. 164, 1851, 
199, 211, 215, 216; Ilam- 
țoț, Val. LI: 198, 212; 
Macbeth, vol. Il: 212, 
213, 388; Neguţătorul din 
Veneția, vol, IL: 61 


Shelley, Perey B., vol. II: 


Confesiunile, 
175; pictat de EI 


Sechopenhuuer, 
mea ca voinlă Ș 


inen, Eero, 


189, 192. 202; lauda. 
Val. 1 :79 


Sicilia, palatul regilor nor- 


Benedict, vol. 


prim cu Lux 11. vol 


manzi, Vol. 1: 220; fig. 
128 


Siena, vol. IL: 283. 292; vol. 


Saint-Saens, 


Salamanca, 


Ijz 


simbolism, vol. 1: 181. 152, 


7, 3u9, 311; Iresce 
cu subicete din viaţa SI. 


(il “cklichi 
Pierrol Lunaire, 


[esteban, al 
Churriguera, 


290, 303; poezii de 


Schonbrunn, 


Soarelui, vol. I: 
295, 298, 304 bazilica San 
l'ranceseo. 


Clcrica (Gomez de Sehumann. 


vol. Il: 270, 351; s. paleo- 
crestin, vol. 1: 169; s. go- 
tic, vol. I: 276, 277; pră- 
busirea s. în evul mediu, 
vol. IL: 305, 306; s. în Pe 
nașterea nordică, vol. 1: 
330; s. tonal, vol. IL: 267; 


272 


sinfonia, vol. 
Singspiel, vol. 
sintetiști. „vol 
sistem constructiv cu 
lintouri, vol, [:: 
vol. II: 278; fi, 
Sixtus al IV-lea, papă. vol 
352; 358, 


skene, vol 


343, 353; 


Smith. “Tony. 


393; fig 
Socrate, vol 
59-61, 
79, 106, 
181, 


solişti, vol. 


Sotloele, vol. 


G4—66, 
302, 


I: 53. vol: 


lra. vol 


rege, vol 


vo]. [l: 


solmizaţie, sistemul de 
lui (Guido 


| 203 
sonală, vol] 


Sosus,  Pardosecală 


qeric nemaăturală, 


103; fig. 


Souillac, Notre-Dame, 
vol. 1: 212; fig. 

Southeyv, hoberi, 
distrugătorul, vol. II 


stasiman, vol 


St. Denis. Vezi 


Steen, „Jan, 
vol, II: 


Stein, Gertrude, vol 


350 


stelă, vol. I: 


Stella, Frank, 
352: 359 


410; Variatiunea 


IV. vol 


simbolişti, 
254, 260, 


n m 


lion, vol. 1: 
Smith. David, 
342—344, 


seria Cubi. 


Antigona, 


200); Ordip 


siile aniico şi stile moderna, 


01. Ii: 21 
stilobat, vol. 1: 30, 38, 12 
fig. 18, 19 


stilul federal, vol. Il: 36, 171 


stitul georgian, vol. II: 1: 
30, A 
stilul internațional, vol. II 
36, 293, 308, 3 
329, 320, 344, 
slilul mecanice, vol 


296, 318 


SL. Louis, (ratei vrei 
(Saarinen), vol. Îl: 381 
fiu 136: Wainwrizhl 


Buildina (Sullivan), vol 
II: 910... 211:-fia. 204 


SI. Martin-in-the-Vields, Vezi 


londra 
SI Mary-le- Dow Vu lo 
«ra 
sina, vol. 1: Ș7:; 5, lui Atlalo 
1 Tl-lea, fig. 12 
Slockhausen, Karlheinz. vo! 
II: 369—366, 377: G 
sang der Jăinglinge. Xol 
11; 365; Opus 1970, vol 
Il: 366: Studiu 1 si Su 
diu II. vol. II: 365 
stoicism. vol. E 57, 111, 116 
ȘI. Omer. lvangheliarul aba 
țici, vol. 1: 201 
Sloppard, Tom.  Posenhrani 


şi Guildenstern cu muri! 


vol. ÎI ] 
St. Paul. Vezi Londra 
Slrauss, Hichard.  Fiehtra, 


vol. II: 289, 290; Salw- 

mecu, vol. II: 289 
Stravinski, 1 

280, 2 


362, 


tor, Vol. 1]: 277, 
3302, 320, q 
3732. A91 Srudin 
penlru pian mecanic, vul 
II: 296; Pasărea de foc, 
vol. TI: 221; Oedip rege, 
vol, II: 302; S. desena! 
«e Picasso. fig. 370; Pulci 
nelia, vol. 11: 802; Săr 
hăloarea primăverii. vol 


IT 291, 277. 280. 301 

LS 

strofă, vol. di 
siructură ierarhică, vol. |] 

213 — 217 


St. Sernin. Vezi Luoulouse 

St. Trophime. Vezi Arles 

Stuart şi Hoveli, vol. I: 22; 
intichitătile Atenei. vol 
Il: 167 

Sturm und Drang. vol. | 
143, 159. 196. 160, 16 


164 
sudură, vol. Il „ 320 
Suger, sSlarel. vol ]: 199 


2414, 2415, 205, 266 

suită franceză, vol. IL: 55 

Sullivan, louis. Wainwrighl 
Building, vol Il: 340. 
311; fig. 394 

Sununa lheologiae. Vezi Tomu 
d Aquino 


suprarealism, Vol, Il: 276, 
281. 297 301, 330, 321. 
332, 930, 338. 339, 3344. 
352; fig. 980. 381. 383 
"Sa 

Sweoelinek., Jun  Pielerszoon, 
vol. Il: 37. 96. 105. 106, 
1U5 


SWIIL. Jonathan. Călătoriile 
lui Gulliver. OIL. UL: 150 


Seva la din New Work, vol. II: 
32. 360 

Scoala din Paris. vol. II: 227. 
»30 

vol, Il: 2606. 2607 


. 


stiință. 


lusso. Vorquulu, JZerusalimul 
eliberat. vol. Il: 20. 26 

late, Nahum. Didona si Enea. 
vol. II: 126 

teatrul absurdului, vol Il 

5360, 266 

Lele „luxului constiin 
ei, vor. FE: 300 

teodor, sareotatul  arhiepis 
copului 1... vol. 1: 169 
170 

tenor, Vol. 1: 265, 270, 271 

Veodora, împărăteasă, vol. | 
160. 166, 167 

leodoric, vol. | 53, 155, 


1 
157, 160, 162. 172-174; 
pulatul lui T., vol. 1: 
157, 158- 159: fiu. 95 
teorie muziculă. la Chartres, 
vol. 1: 261; golică, vol. 


romanică. 


Vhommas. Dylan. vol. 
370; Viziune și rugă, vu! 


Ihoinpson. 


Giovanni 
prezentimdu-i 
Irederic Barbarossa pe mi 
reasa sa, Beatrice - 
gundia. iu. 
Limpan, vol, 
lintorelto. 


Căsătoria 


înălțarea la cer 


DU; palatul Esco 
rial, vol. II: 50; fig. 281, 


Toledo, biserica San Domingo 
Antiguo. 
Înălțarea la cer a Fecioa- 


Înmarmintarea 


«Orga: vol. II: 


Da —900 

fig. 257 

loinmuaso da Celano, vol. 1 
295. 296 

loulouse, St, Semin, vol. 1 
191, 195 

Voulouse-Lautrec, Ilenri de, 
YO]. LU 271;  Moutit 
Rouge, vol. II: 27 

Vraztedie Vezi  dramaliureii 
greacă 

lragedic rique, vol. IL: 53 


so: fiu, 
Vraian, împărat, vol. 1: 121 
124, 126, 125 130, 133 


137, 141, Vezi şi 
Iraini, Francesco, 

morții, vol. 1 

fig. 167 
Lralles (Pergam). vol. 1: 107 


Ponta 


291—295; 


lransept, vol. 1: 156; fig. 92 
trisiif, vol. 1: 137: 4. bizan 
tin Vol. 1: 101; fite. 1024 
la Ghartres, vol, 1: 251, 
fig. 141 
triplum, XvoL. L: 269 71 
trompe-l'ocil, vol. II: 2 


lrubaduri. 240, 297, 


2U8 


Yo; îi 


Vurner, 1... W... vol. Il: 233, 
234; Ploaie, abur si vileză 
Marea cale ferală de vest, 
vol. II: 231 

Iutankhamon. tronul lui, 


vol |: 49 


Uecello. Paolo, vol. | 
321, 350; Bătălia de la 
Sun Romano, vol. LL 320, 
230; fig. 186 

tunanism, florentin, vol | 
si M ip șa dă 9. 370 
vol ; franciscan, 
vo] elenic, vol 
I: '62 u. renasterii 
romane, Vol. [: 365, 369 
370: u secolului NN 


vo] I[: 359. 390—393 
umanitarism franciscan, 
vot. 1: 305, 306, 307 
312,337 
Un di lieto, Dauc si Lorenzo 
+ de Medici, frasineni din, 
vol. 1: 337 


Triumful! 


Valery, Paul Ambroise, Prag 


mente din Narcis, vol. LI 


sa 

Van der Gocs. tuso, vol. | 
ari: Pesid Altarul  Portinari 
vol. [: 335, Fi. 190 

Van Dyck, Anton, vol. 1 
90, 117; Ginci copii au 
lui Garol 1, vol. IL: 117: 
fig, 292 

Van lvek, Jun, (riovar 
Arnolfini si sotia sa, vo 
|: 332, 333 

Van Gogh, Vincent, vol [i 
271. 280. 288: Vona ple 
înstelală pe Don, vol. | 
215. 219. 286 

Varese, I.dgaril Lensila 
2,15, Integrale, lonizar 
vol. LL: 296, 207 

Vasari, Giorgio, vol. II: 54 
328; vol, II: 28 

Vatican. Vezi lHoma 


Velâzquez, Diego, voi. IL: 15 
56-58. 90. 105, 


320; Las Meninas, vol 


II: 57-95; autoportrei 
vol. II: 57: CGărătoru! de 
apă dir Sevilla. vol. UI 
ah; fig, 239 

Venera din Valican, vol l 
dal 


Veneţia, vol 
vol IL: 6. 
vene iană, 


vol. 1: 31 — 


50; muzica la V., vol 
Il; 20—25: opera, vol 
II; 2 26; viața la V 


in sec. NVI, vol. 11: 5—9; 


Il! Hedentore (Palladio), 


vol. II: 10, 11; fig, 27 
219; Santa Maria della 
Silule (lonzhena), vol 
II: 12; fig. 223; palatul 
Dogilor. vol. II: 6; Bi 
blioteca San Marco (San 
sovino), vol, [1: 6, 7,9 

10, 12; fi. 214; Pro 
ratie Nuove (Scamozzi), 
vol. II 12; fig 22| 
catedrala San Marco, vol 
Vi: 5—%, 

vol. II 


135, 


zica, vol. II 21—25: 
piaţa, vol. Il: 12, 23 
fig. 212 

Venturi, Hobert, vol. Il: 384, 
385; Complezilule și con 


Iradiclie în arhitectură, 


vol. Il: 354; Guild Ilouse, 


vol. Il: 383; fi. A423U; 
(Ce ne învață Las Vegus, 
vol. II: 354; Ge ne învală 
Levillown, vol. [|: 354 

Venus din  Willendorf, vol 
1:14; fig. 2 

Verdi, Giuseppe, Aida, vol 
II: 236 

Vergiliu, vol [3 1927 00 
310, 311; +a Il: 150 
194, 212, 215, 


210, 2: 
| 


229; Tineida. vol. 1: 


3061; vol. II 129. 234; 
pictat de Delacroix, vol. 
Il: 205: fig. 339; pictal 
de Ingres, vol [|] 150: 
fig. 327 

Vermeer, „lau. vol IL: 90, 
102, 109, 112. 135. 308 
Atelierul, vol. 1: 104, 
105; Concert, vol. II: 
107; fig. 289; Ufiferu 
și fula care ride, vol. LI: 
104, fig. 285: Vedere din 
Delfi. Nol. LL: 103, 10| 
fig. 287 

Veronese, Paolo, vol. II: 13. 


16, 20, 23; 26. 29::vV, si 
Inchiziția, II: 19, 
20; Ospăţ în casa lui Leni, 


vol. 


vol. 11: 18. 19; 20; tie 
227; Nunta din Cunu, 
Vol. ÎI: 16, 17. 38 îsi 
umful Veneţiei, vol. II 
27 

Verrocehio. Andrea del, vol 
[+ 395, 220, 5398 94, 
NI Pi] 

Versailles (| lardouinu- Man 
sari), vol. II: 74—74, 
70. So. So—88, 119. 15, 
142 Ă [ig, 

266 d: arădinile creale 
de Le Nâlre, vol. II: 73; 
257; Sala oslinzilur 


(Hardouin-Mansart si Le 


brun), vol, II: 79; fig 


2006: la 
HR E! 
Vesalius (Andros 

Analomia, voL. 


|liauneau (Mique), 
lg: 
van Wesel), 
11: 98, lili 
Vezelay, biserica abaţială Lu 


Madeleine, vol. 1: 19. 196. 
199. 201, 213, 225, 210 
fig. 116—115 

Vicenza, Teatrul Olimpice 


(Palladio), vol i Ai: 
lig. 220: Villa Hotonda 
(Palladio), vol. 1: 162 
cl. 11:10, 13: Tizi 213, 
216 

Viena, vol. Ii: 142. 192; pa 
latul Belvedere (Ilie 
brand), vol Il: 1 
li 505, palatul |loj 
burse, vol. II; 115; fiu 
JUL: palatul Sehonbrunn, 
vol. [[::142, 152 

Vianola. Giacomo, vol. II 
13, 45; II Gesu. vol. II 
(L—A45; fig. 240, 241 

Vianon,  Pierre- Alexandre, 
Ve. 1]: 172, 192, îv5 
La Madeleine, vol. Il 
171, 172; fig. 3185—320 

vikingi, vol | 224, 21; 
li. 152 

Vincent de Beauvais, vol. |] 
257, 279, 304; Speculua 


majus, Vol. |: 257 
Vingl-qualre violons. 
3, 115 
Viollet-le-Duce.  lugene, 

1:196, 245; vol, II: 
2; catedrala 


vol. II 


vu 
209, 


uotică a 


Imi N 


virili, 316, fig. 159 
vilraliu, vol. II: 326: La Chu 


vol | 247, 259, 


vol. | 


lres 


202 —206:; fig. lov. 
conteelionare, vol 
1: 263: 264; la Ste. Clo 
lilde, vol i: 210; a 


Notre- Dume-du-llaut, 


honchamp, vol. Il: 379 
Vitruviu, vol, 1: 30,62. 321. 
4, vol A td e! A 
29, 79, 80 
Voltaire, vol. II 142: 149, 
162:  CGundide. vul N! 


150. 162 bustul lui N 
sculptat de  Iloudon, 
vo]. ]]: 152; fig. 314 


volută, vol. 1: 42: fig. 19 


Wagner.  Nichard. vol II: 
209, 217. 263. 290, 391]; 
Murmurele pădurii, XOI. 
II: Lohengrin, Nol 
II: 208: Parsifal. vol. LI: 
203; Rienzi, vol. II: 229; 
Inelul! Nibelungului, vol 


II: 208: Tannhăuser, Xvol. 
II: 205; Tristan şi Isolda. 
vol, Îl: 236, 289 

Walpole, Ilorace. vol. II 
207, 224: Castelul din 
Otranto. vol. II]: 207 

Warhol, Andy. Sticle verzi 
de coca-cola, vol, Il: 847; 
fig. 108 

Washinelon (oras), vol. II: 
74: Capitoliul, vol. 1: 
132, 307; Monumentul 
Lincoln, vol, |: 128 
Smithsonian Institution. 
vol. IL: 183; gara Union. 
vol. 1: 130: Monumentul 
Washington. vol. 1: 128; 


Casa Albă. vol. II: 13 


Washington. George, vol. II: 


152; staluia sculptată de 
Grecnouyh, vol. LI: 153. 
fig, 330 

Watteau, Antoine, vol. LI: 
90. 141. 146—149, 101; 
desen de W vol, II: 
145; fig. 303; Firma 
Gersaini, vol. II: 130, 


356; Serata muzicală, vol. 

1]: 146, 147: fig. 308 
Weber, Carl Maria 

1]: 245. 227: 


vo]. ll: 155; 


YvON, vol. 
Freisehit tz. 


2335 


232, 


Werle]. Franz, Iroienele, vol 
11: 303 

Wilde. Oscar. vol. Il: 168. 
2859 

Willaert. Adrian, vol II: 


21, 22 


Wiliam Cuceritorul. vol 
221, 226, 227, 239, 233; 
230 — 238. 240, 211 chipul 
lui W., vol. 1: 222—224 

William de Malmesbury, voi. 
|: 226, 267 


William de 


Orania, sul || 
124 
W inckelmann. J. J., vol 
22: Yol. Il: 163, 187, 
193, 195; Istoriu ariei 
antice, vol. Il: 167, 174 
Wren, Christopher, vol Bi 
36, 116—124, 131, 132. 
14, 136, 195: palatul 


Hampton Court, vol. II: 
124; fig. 299; St. Mary-le 


Bow. vol. II: 123. fig. 
297; catedrala St. Paul, 
II: 121-123: lig 

ink l.loyd, vol. 

577. 310—312. 314, 


319, 377. 379, 381; „Cas- 
cada“, vol, II: 312; fig 
396; Price “Tower, fig 
394; Muzeul „Solomon h. 
Cruggenheim”, vol. HI: 
379; fig. 428, 429 
Wyatt, James, Abația lPont- 
hilt, vol. 1: 207: fi 


Bepcg Macea 
3930, 337 


Wyeth, Andrew, Biserica 
mătuşii Archie, vol. |; 

05 
/eas, vol Îe 41; 48. 51, 89, 
66, 73, 96. 111: vol. Lil 
153; Altarul lui Z., vol 
113. 114, fi 


1:88; 91; 
51, 52; Templul lui 7 
Olimpianul. vol. 1 1; 
fig. 26 
Zeus (Poseidon?) 
114; fig. 39 


vol I* 31. 


Zeus aruncind trăznele. vo! 
97; fig. 53 

Zola. Emile, vol IL: lui, 
236, 241, 25, 260. 905, 


266 


Zminger. Vezi Dresda 


Cuprins 


Partea a IV-a. PERIOADA BAROCULUI 


12. RENAȘTEREA VENEȚIANĂ, MANIERIS- 
MUL, ÎNCEPUTURILE BAROCULUI 
Veneţia, secolul al XVI-lea 5 Arhitec- 


tura 9 Pictura 73 Muzica 20 Ideile: 
Manierismul 26 Răscrucea 


venețiană 57 
Drumuri către baroc 26 Cronologie 37 
13. STILUL, BAROC AL CONTRAREFORMEI 
Roma, sfîrşitul secolului al XVI-lea și 
începutul secolului al XVII-lea 47 Arta 
Contrareformei la Roma 74 Arta Con- 
tvrareformei în Spania 49 Ideile: misti- 
cismul militant 61 Cronologie 64 
14. STILUL BAROC ARISTOCRATIC i 
Franţa în epoca lui Ludovic al XIV- 
lea 67 Arhitectura 70 Sculptura 74 Pic- 
mura 76 Muzica 82 Ideile 86 Cronolo- 
gie 91 
15. STILUL BAROC BURGHEZ ; ; 
Amsterdam, secolul al XVII-lea 93 Pic- 
tura 97 Muzica 105 Ideile: 
că 109 Cronologie 114 
16. SINTEZA BAROCĂ : . 
Londra în perioada restauraţiei 116 Ar- 
| hitectura 120 Teatrul și muzica 124 Idei- 
le 732 Sinteza barocă şi concluzie 134 


452 Cronologie 138 


viaţa casni- 


40 


ar 


116 


17. STILURILE SECOLULUI AL XVIII-LBA 
Privire generală asupra secolului al 
XVIII-lea 7177 Sulul rococo 774 Influen- 
ţa burgheză 118 Sinteza mozartiană 732 
Ideile 760 Cronologie 164 


Partea a V-a. PERIOADA REVOLUȚIONARĂ 

18. STILUL NEOCLASIC Ă A , s 
Paris, începutul secolului al XIX-lea 167 
Arhitectura 170 Pictura 174 Sculptura ISI 
Muzica 1$+4 Ideea arheologică 791 Crono- 
logie 195 

19. STILUL ROMANTIC , : : 
Paris, 1830198 Pictura 201 Sculptura 204 
Arhitectura 207 Poszia 211 Muzica 214 
Ideile 222 Cronologie 236 

20. STILURILE REALIST SI IMPRESIONIST 


Paris, sfîrşitul secolului al XIX-lea 239 


Pictura 242 Sculptura 252 Arhitectura 255 
Literatura și muzica 259 Ideile 265 Crono- 
logie 272 

2]. STILURILE SECOLULUI AL XX-LEA 
Epoca „ismelor“ şi schismelor 275 Expre- 
sionismul și abstracţionismul 279 Arhitec- 
tura 209 Ideile: Relativismul 375 Crono- 
logie 321 

22. STILURI ARTISTICE DUPĂ 1945 s 
Flemente revoluţionare și evoluționare 323 
Școala din New York229 Evoluţii re- 
cente în muzică 261 Noua arhitectură 377 
Ideile: existenţialismul 386 Cronologie 3923 


Glosar 


Indice 


141 


107 


195 


325 


